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DE  MUSIQUE. 


N. 


Naturel  ,  aclj.  Ce  mot  en  musique  a  plusieurs 
sens.  i°  Musique  naturelle  est  celle  que  forme 
la  voix  humaine  par  opposition  à  la  musique 
artificielle  qui  s'exécute  avec  les  instruments. 
2°  On  dit  qu'un  chant  est  naturel  quand  il  est 
aisé,  doux,  gracieux,  facile;  qu'une  harmonie 
est  naturelle ,  quand  elîe  a  peu  de  renversements , 
de  dissonances,  quelle  est  produite  par  les  cor- 
des essentielles  et  naturelles  du  mode.  3°  Natu- 
rel se  dit  encore  de  tout  chant  qui  n'est  ni  forcé 
ni  baroque ,  qui  ne  va  ni  trop  haut  ni  trop  bas, 
ni  trop  vite  ni  trop  lentement.  4°  Enfin  la  signi- 
fication la  plus  commune  de  ce  mot,  et  la  seule 
dont  l'abbé  Brossard  n'a  point  parlé,  s'applique 
aux  tons  ou  modes  dont  les  sons  se  tirent  de  la 
gammeordinaire  sans  aucune  altération  :  de  sorte 
qu'un  mode  naturel  est  celui  où  l'on  n'emploie 
ni  dièse  ni  bémol.  Dans  le  sens  exact  il  n'y  au- 
roit  qu'un  seul  ton  naturel ,  qui  seroit  celui  dut 
ou  de  C  tierce  majeure;  mais  on  étend  le  nom 
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de  naturels  à  tous  les  tons  dont  1rs  cordes  essen- 
tielles, ne  portant  ni  dièses  ni  bémols,  permet- 
tent qu'on  n'arme  la  clef  ni  de  l'un  ni  de  l'autre; 
tels  sont  les  modes  majeurs  de  G  et  de  F,  les 
modes  mineurs  <XA  et  de  D ,  etc.  (Voyez  CLEFS 
TRANSPOSÉES,  MODES,  TRANSPOSITIONS.) 

Les  Italiens  notent  toujours  leur  récitatif  au 
naturel ,  les  changements  de  tons  y  étant  si  fré- 
quents et  les  modulations  si  serrées  que,  de  quel- 
que manière  qu'on  armât  la  clef  pour  un  mode, 
on  n'épargnerait  ni  dièses  ni  bémols  pour  les 
autres,  et  Ion  sejetteroit  pour  la  suite  de  la  mo- 
dulation dans  des  confusions  de  signes  très  em- 
barrassantes1 ,  lorsque  les  notes  altérées  à  la  clef 
par  un  signe  se  trouveroient  altérées  par  le  signe 
contraire  accidentellement.  (Voyez  récitatif.) 

Solfier  au  naturel.  C'est  solfier  par  les  noms 
naturels  des  sons  de  la  gamme  ordinaire,  sans 
égard  au  ton  où  l'on  est.  (Voyez.  SOLFIER.  ) 

Ni  te,.?./!  Gétoit  dans  la  musique  grecque, 
la  quatrième  corde  ou  la  plus  aiguë  de  chacun 
des  trois  tétracordes  qui  s ui voient  les  deux  pre- 
miers du  grave  à  l'aigu. 

Quand  le  troisième  tétracorde  étoil  conjoint 
avec  le  second,  c  et  oit  le  tétracordes]  unéménon, 
et  sa  nète  s  appeloit  acte  synnémènon. 

Ce  troisième  tétracorde  portoit  le  nom  de  dié- 
eeugménoo  quand  il  étoil  disjoint  ou  séparé  «lu 
second  par  I  intervalle  d'un  ton  ,  et  sa  nète  s'ap- 
peloit  nète-diézeugménon. 

Enfin  le  quatrième  tétracorde  portant  toujours 
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le  nom  d'hyperboléon ,  sa  nète  sappeloit  aussi 
toujours  n'ete-hyperbolèon. 

A  l'égard  des  deux  premiers  tétracordes ,  comme 
ils  étoient  toujours  conjoints,  ils  navoient  point 
de  ne  te  ni  l'un  ni  l'autre;  la  quatrième  corde  du 
premier,  étant  toujours  la  première  du  second, 
sappeloit  hypate-niéson;  et  la  quatrième  corde 
du  second  ,  formant  le  milieu  du  système  /s  ap- 
peloit  mèse. 

Nète ,  dit  Boëce  ,  quasi  ncate  ,  id  est  inferior  ; 
car  les  anciens,  dans  leurs  diagrammes,  met- 
toient  en  haut  les  sons  graves,  et  en  bas  les  sons 
aigus. 

ISétoïdes.  Sons  aigus.  (Voyez  lepsis.) 

Neume  ,  s.f.  Terme  de  plain-chant.  La  neume 
est  une  espèce  de  courte  récapitulation  du  chant 
d'un  mode ,  laquelle  se  lait  à  la  fin  d'une  antienne 
par  une  simple  variété  de  sons  et  sans  y  joindre 
aucunes  paroles.  Les  catholiques  autorisent  ce 
singulier  usage  sur  un  passage  de  saint  Augus- 
tin, qui  dit  que  ,  ne  pouvant  trouver  des  paroles 
dignes  de  plaire  à  Dieu  ,  1  on  fait  bien  de  lui 
adresser  des  chants  confus  de  jubilation  ;  «  Car 
«  à  qui  convient  une  telle  jubilation  sans  paro- 
«  les ,  si  ce  n'est  à  l'être  ineffable?  et  comment  cé- 
«  lébrer  cet  être  ineffable ,  lorsqu'on  ne  peut  ni 
"  se  taire,  ni  rien  trouver  dans  ses  transports  qui 
«  les  exprime,  si  ce  n'est  des  sons  inarticulés?» 

Neuvième  ,  s.  f.  Octave  de  la  seconde.  Cet  in- 
tervalle  porte  le  nom  de  neuvième,  pareequ'il 
faut  former  neuf  sons  consécutifs  pour  arriver 
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diatoniquement  d'un  de  ces  deux  termes  à  l'au- 
tre. La  neuvième  est  majeure  ou  mineure,  comme 
la  seconde  dont  elle  est  la  réplique  (V.  SECOND] 

Il  y  a  un  accord  par  supposition  qui  s'appelle 
accord  de  neuvième,  pour  le  distinguei  de  l'ac- 
cord de  seconde ,  qui  se  prépare  ,  s'accompagne , 
et  se  sauve  différemment.  L'accord  de  neuvième 
est  formé  par  un  son  mis  à  la  basse  une  tierce 
au-dessous  de  l'accord  de  septième;  ce  qui  tait 
que  la  septième  elle-même  fait  neuvième  sur  ce 
nouveau  son.  La  neuvième  s'accompagne  par 
conséquent  de  tierce,  de  quinte,  et  quelquefois 
de  septième.  La  quatrième  note  du  ton  est  gé- 
néralement celle  sur  laquelle  cet  accord  con- 
vient Je  mieux,  mais  on  la  peut  placer  par-tout 
dans  des  entrelacements  harmoniques.  La  basse 
doit  toujours  arriver  en  montant  à  la  note  qui 
porte  neuvième;  la  partie  qui  fait  la  neuvième 
doit  syncoper,  et  sauve  cette  neuvième  comme 
une  septième  en  descendant  diatoniquement 
d'un  degré  sur  L'octave,  si  la  basse  reste  en  pla- 
ce; ou  sur  la  tierce ,  si  la  basse  descend  de  tierce. 

(  Voyez  ACCOItl),  SUPPOSITION,  SYNCOPE.) 

En  mode  mineur  l'accord  sensible  sur  la  mé- 
fiante perd  le  nom  d  accord  de  neuvième  et 
prend  celui  de  quinte  superflu.   (VoyezQCiNTE 

SUPERFLUE.) 

Nici.Aiiii.N  ,  adjectif.  N<»m  d'un  nome  ou  chant 
d'une  mélodie  efféminée  et  molle,  connue  Aris- 
tophane le  reprochée  Philoxène  son  auteur. 

Noels.  Sortes  d'airs  destines  à  certains  canti- 
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ques  que  le  peuple  chante  aux  fêtes  de  Noël.  Les 
airs  des  noëls  doivent  avoir  un  caractère  cham- 
pêtre et  pastoral  convenable  à  la  simplicité  des 
paroles ,  et  à  celle  des  bergers  qu'on  suppose  les 
avoir  chantés  en  allant  rendre  hommage  à  l'en- 
fant Jésus  dans  la  crèche. 

Noeuds.  On  appelle  nœuds  les  points  fixes 
dans  lesquels  une  corde  sonore  mise  en  vibra- 
tion se  divise  en  aliquotes  vibrantes  qui  rendent 
un  autre  son  que  celui  de  la  corde  entière.  Par 
exemple,  si  de  deux  cordes,  dont  l'une  sera  tri- 
ple de  l'autre,  on  fait  sonner  la  plus  petite,  la 
grande  répondra ,  non  par  le  son  quelle  a  comme 
corde  entière,  mais  par  l'unisson  de  la  plus  pe- 
tite, parcequ'alors  cette  grande  corde,  au  lieu 
de  vibrer  dans  sa  totalité,  se  divise,  et  ne  vibre 
que  par  chacun  de  ses  tiers.  Les  points  immo- 
biles qui  sont  les  divisions  et  qui  tiennent  en 
quelque  sorte  lieu  de  chevalets ,  sont  ce  que 
M.  Sauveur  a  nommé  les  nœuds;  et  il  a  nommé 
ventres  les  points  milieux  de  chaque  aliquote 
où  la  vibration  est  la  plus  grande  ,  et  où  la  corde 
s  écarte  le  plus  de  la  ligne  de  repos. 

Si,  au  lieu  de  faire  sonner  une  autre  corde  plus 
petite  ,  on  divise  la  grande  au  point  d'une  de  ses 
aliquotes  par  un  obstacle  léger  qui  la  gêne  sans 
l'assujettir,  le  même  cas  arrivera  encore  en  fai- 
sant sonner  une  des  deux  parties  ;  car  alors  les 
deux  résonneront  à  l'unisson  de  la  petite,  et  Ton 
verra  les  mêmes  nœuds  ci  les  mêmes  ventres  que 
ci-devant. 
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Si  la  petite  partie  n'est  pas  aliquote  immédiate 
de  la  grande,  niais  quelles  aient  seulement  une 
aliquote  commune,  alors  elles  se  diviseront  toutes 
deux  selon  cette  aliquote  commune,  et  1  on  verra 
des  nœuds  et  des  ventres,  même  dans  la  petite 
partie. 

Si  les  deux  parties  sont  incommensurables, 
c'est-à-dire  qu'elles  n'aient  aucune  aliquote  com- 
mune, alors  il  n'y  aura  aucune  résonnanee,  ou 
il  n'y  aura  que  celle  de  la  petite  partie  ,à  moins 
qu'on  ne  frappe  assez  fort  pour  forcer  1  obstacle 
et  faire  résonner  la  corde  entière. 

M.  Sauveur  trouva  le  moyen  de  montrer  ees 
'ventres  et  ces  nœuds  à  l'académie  dune  manière 
très  sensible  en  mettant  sur  la  corde  dos  papiers 
de  deux  couleurs, lune  aux  divisions  des  nœuds. 
et  l'autre  au  milieu  des  ventres;  car  alors  au  son 
de  l'aliquotc  on  voyoit  toujours  tomber  les  pa- 
piers des  ventres,  et  ccu\  (\e>  nœuds  rester  en 
place.  (  Voyez  pi.  M  ,  fig.  6.  ) 

Noibe  ,  s.  fi  Note   de   musique   qui   se    fait 

ainsi  ^jou  ainsi-- £,  et   qui   vaut  deux  croches 

ou  la  moitié  d'une  blanche.  Dans  nos  anciennes 
musiques,  on  se  servoit  de  plusieurs  sortes  de 
noires;  noire  a  queue,  noire  carrée,  noire  en 
losan;;e.  (.les  deux  dernières  espèces sonl  demeu- 
rées dans  le  plain-chanl  ;  mais  dans  la  musique 
on  ne  se  sert  plus  que  de  la  noire  a  queue 
(  Voyez  VALEUR  DES  notes,) 

Nome  ,  s,  m.  Tout  chant  déterminé  par  des  ré- 
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gles  qu'il  netoit  pas  permis  d'enfreindre  portoit 
chez  les  Grecs  le  nom  de  nome. 

Les  nomes  empruntoient  leur  dénomination, 
i°  ou  de  certains  peuples,  nome  éolien,  nome 
lydien;  2°  ou  de  la  nature  du  rhythme,  nome 
Orthien  ,  nome  dactylique  ,  nome  trochaïque  ; 
3°  ou  de  leurs  inventeurs,  /20tfzehiéracicn,  nome 
polymnestan  ;  4°  ou  de  leurs  sujets ,  nome  py- 
thien  ,  nome  comique  ;  5°  ou  enfin  de  leur  mode  , 
nome  hypathoïde  ,  ou  grave  ,  nome  nétoïde  ,  ou 
aigu  ,  etc. 

Il  y  avoit  des  nomes  bipartites  qui  se  chan- 
toient  sur  deux  modes  ;  il  y  avoit  même  un  nome 
appelé  tripartite,  duquel  Sacadas  ou  Glonas  fut 
l'inventeur,  et  qui  se  chantoit  sur  trois  modes  , 
savoir ,  le  dorien ,  le  phrygien ,  et  le  lydien.  (Voyez 

CHAIN  SON,  MODE.) 

Nomion.  Sorte  de  chanson  d'amour  chez  les 
Grecs.  (  Voyez  CHANSON.  ) 

NOMIQUE  ,  adj.  Le  mode  nomique ,  ou  le  genre 
de  style  musical  qui  portoit  ce  nom  ,  étoit  con- 
sacré ,  chez  les  Grecs,  à  Apollon,  dieu  des  vers 
et  des  chansons,  et  l'on  tàchoit  d'en  rendre 
les  chants  brillants  et  dignes  du  dieu  auquel 
ils  étoient  consacrés.  (  Voyez  mode  ,  mélopée  , 
style.  ) 

Noms  des  notes.  (Voyez  solfier.  ) 

Notes,  s.  /.'  Signes  ou  caractères  dont  on 
se  sert  pour  noter  ,  c'est-à-dire  pour  écrire  la 
musique. 

Les  Grecs  se  scr voient  des  lettres  de  leur  al- 
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phabetpour  noter  leur  musique.  Or,  connue  ils. 
avoient  vingt-quatre  lettres,  et  que  leur  plus 
grand  système,  qui  dans  un  même  mode  n'étoit 
que  deux  octaves,  nexcédoit  pas  le  nombre  de 
seize  sons  ,  il  semblcroit  que  l'alphabet  devoit 
être  plus  que  suffisant  pour  les  exprimer  ,  puis- 
que leur  musique  n'étant  autre  chose  que  leur 
poésie  notée  ,  le  rbytbme  étoit  suffisamment 
déterminé  par  le  mètre,  sans  quil  fut  besoin 
pour  cela  de  valeurs  absolues  et  de  signes  pro- 
pres à  la  musique  ;  car,  bien  que  par  surabon- 
dance ils  eussent  aussi  des  caractères  pour 
inarquer  les  divers  pieds  ,  il  est  certain  que  la 
musique  vocale  n'en  avoit  aucun  besoin  ;  et  la 
musique  instrumentale  n  étant  quunc  musique 
vocale  jouée  par  des  instruments, n'en  avoit  pas 
besoin  non  plus  lorsque  1rs  paroles  étoienl  écri* 
tes  ou  que  le  symphoniste  les  savoit  par  cœur. 

Mais  il  faut  remarquer,  en  premier  lieu  ,  «pic 
les  deux  mêmes  sons  étant  tantôt  a  l'extrémité 
et  tantôt  au  milieu  du  troisième  tétracorde,  se- 
lon le  lieu  ou  se  faisoil  la  disjonction  ;  voyez  ce 
mot),  on  donnoil  à  chacun  de  rc>  sons  des  noms 
et  des  signes  qui  marquoient  ces  diverses  situa- 
tions :  secondement .  que  ces  seize  sons  n'étoient 
pas  tous  les  mêmes  dans  les  trois  genres,  qu'il  y 
en  avoit  de  communs  aux  trois ,  et  Ac  propres  à 
chacun, et  qu'il falloit,  par  conséquent , des  notes 
pour  exprimer  ces  différences;  troisièmement, 
que  la  musique  se  notoil  pour  les  instruments 

autrement  «pie pour  les  voix  .comme  nous  avons 


NOT  ,i 

encore  aujourd'hui,  pour  certains  instruments 
à  cordes  ,  une  tablature  qui  ne  ressemble  en  rien 
à  celle  de  la  musique  ordinaire  ;  enfin  que  les 
anciens  ayant  jusqu'à  quinze  modes  différents  , 
selon  le  dénombrement  d'Alypius  (  voyez  mode), 
il  fallut  approprier  des  caractères  à  chaque  mode, 
comme  on  le  voit  dans  les  tables  du  même  au- 
teur. Toutes  ces  modifications  exigeoient  des 
multitudes  de  signes  auxquels  les  vingt-quatre 
lettres  étoient  bien  éloignées  de  suffire  :  de  là  la 
nécessité  d'employer  les  mêmes  lettres  pour  plu- 
sieurs sortes  de  notes;  ce  qui  les  obligea  de  don- 
ner à  ces  lettres  différentes  situations  ,  de  les  ac- 
coupler, de  les  mutiler,  de  les  alonger  en  divers 
sens.  Par  exemple,  la  lettre/?/,  écrite  de  toutes 
ces  manières  ,  n,  u,  a  ,  r,  T,  cxprimoit  cinq  dif- 
férentes notes.  En  combinant  toutes  les  modifi- 
cations qu'exigoient  ces  diverses  circonstances  , 
on  trouve  jusqu'à  1620  différentes  notes;  nom- 
bre prodigieux  ,  qui  devoit  rendre  l'étude  de  la 
musique  de  la  plus  grande  difficulté.  Aussi  létoit- 
eile,  selon  Platon,  qui  veut  que  les  jeunes  gens 
se  contentent  de  donner  deux  ou  trois  ans  à  la 
musique,  seulement  pour  en  apprendre  les  ru- 
diments. Cependant  les  Grecs  n'avoient  pas  un 
si  grand  nombre  de  caractères,  mais  la  même 
note  avoit  quelquefois  différentes  significations 
selon  les  occasions  :  ainsi  le  même  caractère  qui 
marque  la  proslambanoméne  du  mode  lydien 
marque  la  parhypate-méson  du  mode  hypo- 
iustien  ,  L'hypater-méson  de  lïiypo-phryfticn  ,  le 
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lychanos-hypaton  de  l'Iivpo-lvdicn  ,1a  parhypate- 
hypéton  de  liasticn,  et  l'hypate-hypaton  du 
phrygien.  Quelquefois  aussi  la  note  change, 
quoique  le  son  reste  le  même  ;  comme ,  par  exem- 
ple ,  la  proslambanoméne  <le  l'hypo-phrygien  , 
laquelle  a  un  même  signe  dans  les  modes  hyper- 
phrygien  j  hyper-do  rien,  phrygien ,  dorien,  h\  po- 
phrygien,  et  hypo-dorien ,  et  un  autre  même  si- 
gne dans  les  modes  lydien  et  hypo-lydien. 

On  trouvera  (pi.  Il,  fîg.  1  )  la  t;d>le  dis  notes 
du  genre  diatonique  dans  le  mode  lydien,  <pii 
étoit  le  plus  usité;  ces  notes,  axant  été  préférées 
à  celles  des  autres  modes  par  Bacchjus ,  suffisent 
pour  entendre  tous  les  exemples  «pi  il  donne  dans 
son  ouvrage  ;  et  ,  la  musique  des  Grecs  n'étant 
plus  en  usage,  cette  table  suffît  aussi  pour  dés- 
abuser le  public, qui  croit  leur  manière  de  noter 
tellement  perdue  que  cette  musique  nous  seroit 
maintenant  impossible  à  déchiffrer.  Nous  la 
pourrions  déchiffrer  tout  aussi  exactement  que 
les  Grecs  mêmes  auraient  pu  faire,  mais  la  plu  a- 
ser,  l'accentuer,  l'entendre,  la  juger,  \<>ilhcc 
<pii  n'est  plus  possible  à  personne  et  qui  ne  le 
de\  tendra  jamais.  En  toute  musique,  ainsi  qu'en 
toute  langue,  dé<  hiffiferet  lire  sont  deua  choses 
1 1  es  différentes. 

Les  Latins  ,  qui ,  à  1  imitation  (\r>  Grecs  ,  no- 
tèrent aussi  la  musique  avec  les  lettres  de  leur 
alphabet,  retranchèrent  beaucoup  de  cette  quan- 
tité de  rater;  le  genre  enharmonique  avant  tout- 
♦-tai»  cessé  d'être  pratiqué,  et  plusieurs  modes 
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n'étant  plus  en  usage,  il  paroît  que  Boëce  établit 
l'usage  de  quinze  lettres  seulement;  et  Grégoire, 
évêque  de  Rome  ,  considérant  que  les  rapports 
des  sons  sont  les  mêmes  dans  chaque  octave, 
réduisit  encore  ces  quinze  notes  aux  sept  pre- 
mières lettres  de  1  alphabet,  que  Ion  répétoit  en 
diverses  formes  dune  octave  à  lautre. 

Enfin,  dans  l'onzième  siècle,  un  bénédictin 
d'Arezzo  ,  nommé  Gui,  substitua  à  ces  lettres 
des  points  posés  sur  différentes  lignes  parallè- 
les ,  à  chacune  desquelles  une  lettre  servoit  de 
clef.  Dans  la  suite  on  grossit  ces  points,  on  s'a- 
visa d'en  poser  aussi  dans  les  espaces  compris 
entre  ces  lignes  ,  et  l'on  multiplia ,  selon  le  be- 
soin ,  ces  lignes  et  ces  espaces.  (  Voyez  portée.  ) 
A  l'égard  des   noms  donnés   aux  notes ,   voyez 

SOLFIER. 

Les  notes  n'eurent ,  durant  un  certain  temps , 
d  autre  usage  que  de  marquer  les  degrés  et  les 
différences  de  l'intonation.  Elles  étoient  toutes, 
quant  à  la  durée  ,  d'égale  valeur,  et  ne  rece- 
voient,  à  cet  égard  ,  d'autres  différences  que 
celles  des  syllabes  longues  et  brèves  sur  lesquelles 
on  les  chantoit  :  c'est  à-peu-près  dans  cet  état 
qu'est  demeuré  le  plain-chant  des  catholiques 
jusqu'à  ce  jour  ;  et  la  musique  des  psaumes  , 
chez  les  protestants,  est  plus  imparfaite  en- 
core ,  puisqu'on  n'y  distingue  pas  même  dans 
l'usage  les  longues  des  brèves,  ou  les  rondes  des 
blanches  ,  quoiqu'on  y  ait  conservé  ces  deux 
ligures. 
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Cette  indistinction  de  ligures  dura,  selon  l'o- 
pinion commune  ,  jusqu'en  1  338  ,  que  Jean  de 
Mûris,  docteur  et  chanoine  de  Paris,  donna,  à 
ce  qu'on  prétend  ,  différentes  figures  aux  notes , 
pour  marquer  les  rapports  de  durée  qu'elles  dé- 
voient avoir  entre  elles  :  il  inventa  aussi  certains 
signes  de  mesures,  appelés  modes  ou  prolations, 
pour  déterminer,  dans  le  cours  d'un  chant,  si  le 
rapport  des  longues  aux  brèves  scroit  double  ou 
triple,  etc.  Plusieurs  de  ces  figures  ne  subsistent 
plus;  on  leur  en  a  substitué  d'autres  en  diffé- 
rents temps.  (Voyez,  mi  SURE,  ï  EMTS,  v  u.i.u;  DES 
NOTES.)  Voyez  aussi,  au  mot  MUSIQUE,  ce  que 
I  ;ii  dit  de  cette  opinion. 

Pour  lire  la  musique  écrite  par  nos  notes, 
et  La  rendre  exactement,  il  y  a  huit  choses  à 
considérer:  savoir,  i°La  clef  et  sa  position;  2°lcs 
dièses  ou  bémols  qui  peuvent  l'accompagner  ; 
3°  le  lieu  ou  la  position  de  chaque  note  ;  4°  son 
intervalle,  c'est-à-dire  son  rapport  à  celle  qui 
précède,  ou  à  la  tonique,  ou  à  quelque  note 
fixe  dont  on  ait  le  ton;  5°  sa  figure,  qui  déter- 
mine sa  valeur;  6°  l<*  temps  où  elle  se  trouve  et 
la  place  quelle  occupe;  ^°  le  dièse,  bémol,  ou 
béquarre  accidentel  qui  peut  la  précéder;  8°  l'es- 
pèce de  la  mesure  et  le  caractère  du  mouve- 
ment: et  tout. cela  sans  compter  ni  la  parole 
ou  la  syllabe  à  Laquelle  appartient  chaque  note, 
ni  l'accent  ou  re\pre>sion  convenable  au  senti- 
ment ou  à  la  pensée.  Tue  seule  de  ces  huit  ob- 
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servations  omise  peut  faire  détonner  ou  chanter 
hors  de  mesure. 

La  musique  a  eu  le  sort  des  arts  qui  ne  se 
perfectionnent  que  lentement.  Les  inventeurs  des 
notes  n'ont  songé  quà  l'état  où  elle  se  trouvoit 
de  leur  temps,  sans  songer  à  celui  où  elle  pou- 
voit  parvenir,  et  dans  la  suite  leurs  signes  se 
sont  trouvés  d'autant  plus  défectueux  que  l'art 
s'est  plus  perfectionné.  A  mesure  qu'on  avan- 
çait on  établissoit  de  nouvelles  régies  pour  re~ 
médier  aux  inconvénients  présents;  en  multi- 
pliant les  signes  on  a  multiplié  les  difficultés  , 
et ,  à  force  d'additions  et  de  chevilles  ,  on  a  tiré 
d'un  principe  assez  simple  un  système  fort  em- 
brouillé et  fort  mal  assorti. 

On  peut  en  réduire  les  défauts  à  trois  prin- 
cipaux. Le  premier  est  dans  la  multitude  des 
signes  et  de  leurs  combinaisons  ,  qui  surchargent 
tellement  l'esprit  et  la  mémoire  des  commen- 
çants ,  que  l'oreille  est  formée  et  les  organes 
ont  acquis  l'habitude  et  la  facilité  nécessaires 
long-temps  avant  qu'on  soit  en  état  de  chanter 
à  livre  ouvert  ;  d'où  il  suit  que  la  difficulté  est 
toute  dans  l'attention  aux  règles  ,  et  nullement 
dans  l'exécution  du  chant.  Le  second  est  le  peu 
d'évidence  dans  l'espèce  des  intervalles ,  majeurs , 
mineurs,  diminués,  superflus,  tous  indistincte- 
ment confondus  dans  les  mêmes  positions  ;  dé- 
faut d'une  telle  influence,  que  non  seulement  il 
est  la  principale  cause  de  la  lenteur  du  progrès 
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des  écoliers  ;  mais  encore  qu  il  n  est  aucun  musi- 
cien formé  qui  n'en  soit  incommodé  dans  l'exé-* 
eution.  Le  troisième  e^t  l'extrême  diffusion  des 
caractères  et  le  trop  grand  vol  unie  qu'ils  oc- 
cupent ;  ce  qui,  joint  à  ces  lignes,  à  ces  portées 
si  incommodes  à  tracer,  devient  une  source 
d'embarras  de  plus  dune  espèce.  Si  le  premier 
avantage  des  signes  d'institution  est  d'être  clairs, 
le  second  est  d'être  concis  :  quel  jugement  doit- 
on  porter  d'un  ordre  de  signes  à  qui  l'un  et 
l'autre  manquent? 

Les  musiciens,  il  est  vrai,  ne  voient  point 
tout  cela  ;  l'usage  habitue  à  tout  :  la  musique 
pour  eux  n'est  pas  la  science  des  sons,  cest 
celle  des  noires,  des  blanches,  des  croches, 
etc.  ;  dès  que  ces  figures  cesseraient  de  frapper 
leurs  veux,  ils  ne  croiraient  plus  voir  de  la  musi- 
que: d'ailleurs  ce  qu'ils  ont  appris  difficilement, 
pourquoi  le  rcndroient-il s  facile  aux  autres  Ce 
n'esl  «loue  pas  le  musicien  qu'il  faut  consulter 
ici .  mais  1  homme  qui  sait  la  musique  ,  et  qui  a 
réfléchi  sur  cet  art. 

Il  n'y  a  pas  deux  avis  dans  eette  dernière 
classe  sur  les  défauts  de  notre  note;  mais  ces 
défauts  sont  plus  aisés  à  connoître  qu'à  corri- 
ger. Plusieurs  ont  tente  jusqu'à  pre>ent  cette 
correction  sans  succès.  Le  publie,  sans  discuter 
beaucoup  l'avantage  des  signes  qu'on  lui  propose, 
s'en  tient  à  ceux  quil  trouve  établis,  et  pj 
rera  toujours  une  mauvaise  manière  de  savoir 
à  une  meilleure  d'apprendre. 
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Ainsi  de  ce  qu'un  nouveau  système  est  re- 
buté ,  cela  ne  prouve  autre  chose  sinon  que 
l'auteur  est  venu  trop  tard  ;  et  l'on  peut  toujours 
discuter  et  comparer  les  deux  systèmes,  sans 
égard  en  ce  point  au  jugement  du  public. 

Toutes  les  manières  de  noter  qui  n'ont  pas  eu 
pour  première  loi  l'évidence  des  intervalles  ne 
me  paraissent  pas  valoir  la  peine  d'être  relevées. 
Je  ne  m'arrêterai  donc  point  à  celle  de  M.  Sau- 
veur, qu'on  peut  voir  dans  les  Mémoires  de  1A- 
cadémie  des  Sciences ,  année  1721  • m  à  celle  de 
M.   Demaux,   donnée  quelques   années   après: 
dans  ces  deux  systèmes  ,  les   intervalles  étant 
exprimés  par  des  signes  tout-à-fait  arbitraires, 
et  sans  aucun  vrai  rapport  à  la  chose  représen- 
tée, échappent  aux  yeux  les  plus  attentifs,   et 
ne  peuvent  se  placer  que  dans  la  mémoire;  car 
que  font  des  têtes  différemment  figurées,  et  des 
queues  différemment  dirigées,   aux  intervalles 
qu'elles  doivent  exprimer?  de  tels  signes  n'ont 
rien  en  eux  qui  doivent  les  faire  préférer  à  d  au- 
tres; la  netteté  de  la  figure  et  le  peu  de  place 
qu'elle  occupe   sont  des  avantages    qu'on   peut 
trouver  dans  un  système  tout  différent  :  le  ha- 
sard a  pu  donner  les  premiers  signes,  mais  il 
faut  un  choix  plus  propre  à  la  chose  dans  ceux 
qu'on  leur  veut  substituer.  Ceux  qu'on  a  pro- 
posés, en  1743,  dans  un  petit  ouvrage  intitulé, 
Dissertation  sur  la  Musique  moderne,  ayant  cet 
avantage,  leur  simplicité  m'invite  à  en  exposer 
le  système  abrégé  dans  cet  article. 
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Las  caractères  de  la  musique  ont  un  double 
objet;  savoir,  de  représenter  les  sons,  i°  selon 
leurs  divers  intervalles  du  grave  à  1  aigu  ,  ce  qui 
constitue  le  chant  et  l'harmonie;  2°  et  selon  leurs 
durées  relatives  du  vite  au  lent ,  ce  qui  détermine 
le  temps  et  la  mesure. 

Pour  le  premier  point,  de  quelque  manière 
que  Ion  retourne  et  combine  la  musique  écrite 
et  régulière,  on  n'y  trouvera  jamais  que  des 
combinaisons  des  sept  notes  de  la  gamme  por- 
tées à  diverses  octaves,  ou  transposées  sur  dif- 
férents degrés  et  selon  le  ton  et  le  mode  qu'on 
aura  choisis.  L'auteur  exprime  ces  sept  sons 
par  les  sept  premiers  chiffres  ;  de  sorte  que  le 
chiffre  i  forme  la  note  ut,  le  2  ,  la  note  ré ,  le  3, 
la  note  j?ii ,  etc.;  et  il  les  traverse  dune  ligne 
horizontale,  comme  on  voit  dans  la  planche  F, 

fié-  »• 

Il  écrit  au-dessus  de  la  ligne  les  notes  qui, 

continuant  de  monter,  se  trouveraient  dans 
l'octave  supérieure;  ainsi  1///,  qui  suivrait  im- 
médiatement le  si  en  montant  d'un  semi-ion, 
doit  être  au-dessus  de  la  ligne  de  cette  manière 
7j7  ;  et  de  même  les  notes  qui  appartiennent  à 
l'octave  aiguë ,  dont  cet  ut  est  le  commence- 
ment, doivent  tontes  être  au-dessus  de  la  même 
ligne.  Si  l'on  entrait  dans  une  troisième  octave  à 
laigu,  il  ne  faudrait  quen  traverser  les  notes 
par  une  seconde  ligne  accidentelle  au-dessus  de 
la  première.  Vbulea-'vous ,  au  contraire,  des- 
cendre dans  les  octaves  inférieures  à  celle  de  la 
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ligne  principale,  écrivez  immédiatement  au- 
dessous  de  cette  ligne  les  notes  de  l'octave  qui 
la  suit  en  descendant  :  si  vous  descendez  encore 
dune  octave,  ajoutez  une  ligne  au-dessous, 
comme  vous  en  avez  mis  une  au-dessus  pour 
monter,  etc.  Au  moyen  de  trois  lignes  seulement 
vous  pouvez  parcourir  l'étendue  de  cinq  octaves; 
ce  qu'on  ne  sauroit  faire  dans  la  musique  ordi- 
naire à  moins  de  18  lignes. 

On  peut  même  se  passer  de  tirer  aucune  ligne. 
On  place  toutes  les  notes  horizontalement  sur  le 
même  rang  ;  si  l'on  trouve  une  note  qui  passe , 
en  montant,  le  «  de  l'octave  où  l'on  est,  c'est- 
à-dire  qui  entre  dans  l'octave  supérieure,  on  met 
un  point  sur  cette  note  :  ce  point  suffit  pour 
toutes  les  notes  suivantes  qui  demeurent  sans  in- 
terruption dans  l'octave  où  l'on  est  entré.  Que 
si  Ion  redescend  d'une  octave  à  l'autre  ,  c'est 
l'affaire  d'un  autre  point  sous  la  note  par  laquelle 
on  y  rentre,  etc.  On  voit  dans  l'exemple  suivant 
le  progrès  de  deux  octaves  tant  en  montant 
qu'en  descendant ,  notées  de  cette  manière  : 

12345671234567176543217654321. 

La  première  manière  de  noter  avec  des  lignes 
convient  pour  les  musiques  fort  travaillées  et 
fort  difficiles,  pour  les  grandes  partitions,  etc. 
La  seconde  avec  des  points  est  propre  aux  mu- 
siques plus  simples  et  aux  petits  airs  ;  mais  rien 
u empêche  qu'on  ne  puisse  à  sa  volonté  lern- 
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ployer  à  la  place  de  l'autre,  et  l'auteur  s'en  est 
servi  pour  transcrire  la  fameuse  ariette  l'Objet 
qui  règne  dans  mon  aine  ,  qu'on  trouve  notée  on 
partition  par  les  chiffres  de  cet  auteur  à  la  fin  de 
son  ouvrage. 

Par  cette  méthode  tous  les  intervalles  devien- 
nent d'une  évidence  dont  rien  n'approche  :  les 
octaves  portent  toujours  le  même  chiffre,  les 
intervalles  simples  se  reconnoissent  toujours 
dans  leurs  doubles  ou  composés:  on  reconnoît 
d'ahord  dans  la  dixième  -j-3  ou  i3,que  c'est  l'oc- 
tave delà  tierce  majeure  :  les  intervalles  majeurs 
ne  peuvent  jamais  se  confondre  avec  les  mineurs; 
^4  sera  éternellement  une  tierce  mineure,'  46 
éternellement  une  tierce  majeure  ;  la  position 
ne  fait  rien  à  cela. 

Après  avoir  ainsi  réduit  toute  l'étendue  du  cla- 
vier sous  un  beaucoup  moindre  1  ûlume  a\  ec  des 
signes  beaucoup  plus  clairs,  on  passe  aux  trans- 
positions. 

Il  n'y  a  que  i\c[\\  modes  dans  notre  musique. 
Qu'est-ce  que  chanter  ou  jouer  en  ré  majeur 
c'est  transporter  1  échelle  ou  la  gamme  d'ttfun 
ton  plus  haut,  et  La  placer  sur  ré,  comme.tonique 

ou  fondamentale  ;  tous  les  rapports  qui   appar- 

tenoient  a  \ui  passeni  au  ré  par  cette  trans- 
position. (  !'esi  pour  exprimer  (•<•  s\  stême  de  rap- 
ports haussé  ou  baissé  qu'il  a  tant  fallu  d'altéra- 
tions de  dièses  ou  de]  bémols  à  la  clef.  L'auteur 
du  nouveau  système  supprime  tout  dym  coup 
tous  ces  embarras:  le  seul  mot  ré,  mis  en  tête  et 
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à  la  marge  ,  avertit  que  la  pièce  est  en  ré  majeur  ; 
et  comme  alors  le  ré  prend  tous  les  rapports 
qu'avoit  1W,  il  en  prend  aussi  le  signe  et  le  nom  , 
il  se  marque  avec  le  chiffre  i  ,  et  toute  son  oc- 
tave suit  par  les  chiffres  2,3,  4,  etc.,  comme 
ci-devant  :  le  ré  de  la  marge  lui  sert  de  clef,  c'est 
la  touche  ré  ou  D  du  clavier  naturel  :  mais  ce 
même  redevenu  tonique  sous  le  nom  d'wfdevient 
aussi  la  fondamentale  du  mode. 

Mais  cette  fondamentale,  qui  est  tonique  dans 
les  tons  majeurs,  n'est  que  médiante  dans  les 
tons  mineurs,  la  tonique,  qui  prend  le  nom  de 
/a,  se  trouvant  alors  une  tierce  mineure  au-des- 
sous de  cette  fondamentale  :  cette  distinction  se 
fait  par  une  petite  ligne  horizontale  qu'on  tire 
sous  la  clef.  Ré  sans  cette  ligne  désigne  le  mode 
majeur  de  ré;  mais  /esous-ligné  désigne  le  mode 
mineur  de  si  dont  ce  ré  est  médiante.  Au  reste 
cette  distinction,  qui  ne  sert  qu'à  déterminer 
nettement  le  ton  par  la  clef,  n'est  pas  plus  né- 
cessaire dans  le  nouveau  système  que  dans  la 
note  ordinaire  où  elle  n'a  pas  hou;  ainsi  quand 
on  n'y  auroit  aucun  égard  on  n  en  solfieroit  pas 
moins  exactement. 

Au  lieu  des  noms  même  des  notes  on  pourroit 
-f'X'rvir  pour  clefs  des  lettres  de  la  gamme  qui 
leur  répondent;  G  pour  ut,  D  pour  ré,  etc. 
(  Voyez  GAMME.) 

Les  musiciens  affectent  beaucoup  de  mépris 
pour  la  méthode  des  transpositions,  sans  doute 
parcequ'elle  rend  l'art  trop  facile.  L'auteur  fait 
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voir  que  ce  mépris  est  mal  fondé;  que  c'est  leur 
méthode  qu'il  faut  mépriser,  puisqu'elle  est  pé- 
nible en  pure  perte,  et  que  les  transpositions, 
dont  il  montre  les  avantages,  sont,  mémo  sans 
qu'Us  y  songent,  la  véritable  régie  que  suivent 
tous  les  grands  musiciens  et  les  bons  composi-» 
teurs.  (Voyez  transposition.) 

Le  ton,  le  mode,  et  tous  leurs  rapports  bien 
déterminés,  il  ne  suffit  pas  de  faire  connoitre 
toutes  les  notes  de  chaque  octave,  ni  le  passage 
d'une  octave  à  1  autre  par  des  signes  précis  et 
clairs,  il  faut  encore  indiquer  le  lieu  du  clavier 
qu'occupent  ces  octaves.  Si  j'ai  d'abord  un  sol  à 
entonner,  il  faut  savoir  lequel;  car  il  y  en  a  cinq 
dans  le  clavier,  les  uns  hauts,  les  autres  moyens, 
les  autres  bas,  selon  les  différentes  octaves.  Ces 
octaves  ont  chacune  leur  lettre,  et  l'une  de  ces  let- 
tres mise  sur  la  ligne  qui  sert  de  portée  marque  à 
quelle  octave  appartient  cette  ligne,  et  consé 
quemment  les  octaves  qui  sont  au-dessus  et  au- 
dessous.  11  faut  voir  la  figure  qui  est  à  la  lin  du 
livre  et  l'explication  qu'en  donne  l'auteur  pour 
se  mettre  en  celte  partie  au  fait  de  son  système, 
qui  est  des  plus  simples. 

Il  reste,  pour  [expression  de  tons  les  son-, 
possibles,  dans  notre  système  musical  ,  à  rendu 
les  altérations  accidentelles  amenées  par  la  mo- 
dulation; ce  qui  se  lait  bien  aisément.  Le  dièse 
se  forme  en  traversant  la  note  d  nu  trait  mon- 
tant de  gauche  à  droite  de  cette  manière  ;  fa 
dièse  £}  ut  dièse  *.  On  marque  le  bémol  par  un 
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semblable  trait  descendant;  si  bémol,  7  (1)  mi 
bémol,  3  (1).  A  l'égard  du  béquarre,  fauteur 
le  supprime  comme  un  signe  inutile  dans  son 
système. 

Cette  partie  ainsi  remplie,  il  faut  venir  au 
temps  ou  à  la  mesure.  D'abord  lauteur  fait  main- 
basse  sur  cette  foule  de  différentes  mesures  dont 
on  a  si  mal-à-propos  cbargé  la  musique.  Il  n'en 
connoit  que  deux,  comme  les  anciens;  savoir, 
mesure  à  deux  temps,  et  mesure  à  trois  temps. 
Les  temps  de  cbacune  de  ces  mesures  peuvent, 
à  leur  tour,  être  divisés  en  deux  parties  égales 
ou  en  trois.  De  ces  deux  régies  combinées  il 
tire  des  expressions  exactes  pour  tous  les  mou- 
vements possibles. 

On  rapporte  dans  la  musique  ordinaire  les 
diverses  valeurs  des  notes  à  celle  dune  note  par- 
ticulière ,  qui  est  la  ronde  ;  ce  qui  fait  que  la 
valeur  de  cette  ronde  variant  continuellement, 
les  notes  qu'on  lui  compare  n'ont  point  de  va- 
leur fixe.  L'auteur  s'y  prend  autrement:  il  ne 
détermine  les  valeurs  des  notes  que  sur  la  sorte 
de  mesure  dans  laquelle  elles  sont  employées  et 
sur  le  temps  qu'elles  y  occupent;  ce  qui  le  dis- 
pense d'avoir,  pour  ces  valeurs,  aucun  signe  par- 
ticulier autre  que  la  place  qu'elles  tiennent.  Une 
note  seule  entre  deux  barres  remplit  toute  une 

(1)  Ces  deux  chiffres  7  et  3  doivent  être  croisés  en  sens 
contraire,  c'est-à-dire  que  la  ligne  qui  les  croise  doit,  du 
haut  à  gauche,  passer  à  la  droite  en  descendant.  Il  fau- 
droit  deux  poinçons  exprès  pour  cela. 
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mesure.  Dans  la  mesure  à  deux  temps,  deux 
notes  remplissant  J;i  mesure  forment  chacune 
un  temps.  Trois  notes  font  la  même  clio.se  dans 
la  mesure  à  trois  temps  .Sil  y  a  quatre  note?  dans 
une  mesure  à  deux  temps,  «m  six  dans  une  me- 
sure  à  trois ,  c'est  que  chaque  temps  est  divisé  en 
deux  parties  égales  :  on  passe  donc  deux  notes 
pour  un  temps;  on  en  passe  trois  quand  il  y  a 
six  notes  dans  l'une  et  neuf  dans  l'autre.  En  un 
mot,  quand  il  n'y  a  nul  signe  d'inégalité,  les 
notes  sont  égales,  leur  nombre  se  distribue  dan- 
une  mesure  ;  selon  le  nombre  des  temps  et 
l'espèce  de  la  mesure  :  pour  rendre  cette  disti  i- 
bution  plus  aisée,  on  sépare,  si  Ion  veut,  les 
temps  par  des  virgules;  de  sorte  qu'en  lisant  la 
musique,  on  voit  clairement  la  valeur  des  no/es, 
sans  qu'il  l'aille  pour  eela  leur  donner  aucune 
figure  particulière,  i  Voyez  pi.  V .  figure  2.) 

Les  divisions  inégales  se  marquent  avec  la 
même  facilité.  Ces  inégalités  ne  sont  jamais  que 
des  subdivisions  qu'on  ramène  a  l'égalité  par  un 
trait  dont  on  couvre  dviw  ou  plusieurs  notes. 
Par  exemple,  si  un  temps  contient  une  croche 
et  deux  doubles-croches  ;  un  traii  en  ligne  droite, 
au-dessus  ou  au-dessous  des  deux  doubles-cro- 
ches, montrera  qu'elles  ne  font  ensemble  qu'une 
quantité  égale  à  la  précédente,  et  par  consé- 
quent qu'une  croche.  Ainsi  le  temps  entier  se 
reliouve  divisé  en  deux  parties  égales;  savoir, 
la  noie  seule  et  le  trait  qui  en  comprend  deux. 
11  y  a  encore  tics  subdivisions  d'inégalité  <pii 
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peuvent  exiger  deux  traits;  comme  si  une  croche 
pointée  étoit  suivie  de  deux  triples-croches,  alors 
il  faudroit  premièrement  un  trait  sur  les  deux 
notes  qui  représentent  les  triples-croches,  ce  qui 
les  rendroit  ensemble  égales  au  point;  puis  un 
second  trait  qui,  couvrant  le  trait  précédent  et 
le  point,  rendroit  tout  ce  qu'il  couvre  égal  à  la 
croche.  Mais  quelque  vitesse  que  puissent  avoir 
les  notes,  ces  traits  ne  sont  jamais  nécessaires 
que  quand  les  valeurs  sont  inégales;  et  quelque 
inégalité  quil  puisse  y  avoir,  on  n'aura  jamais 
besoin  de  plus  de  deux  traits,  sur-tout  en  sépa- 
rant les  temps  par  des  virgules,  comme  on  verra 
dans  l'exemple  ci-après. 

L'auteur  du  nouveau  système  emploie  aussi 
le  point,  mais  autrement  que  dans  la  musique 
ordinaire;  dans  celle-ci,  le  point  vaut  la  moitié 
de  \anotec[ui\c  précède;  dans  la  sienne,  le  point, 
qui  marque  aussi  le  prolongement  de  la  note 
précédente,  n'a  point  d'autre  valeur  que  ceile 
de  la  place  qu'il  occupe  :  si  le  point  remplit  un 
temps,  il  vaut  un  temps;  s'il  remplit  une  mesure, 
il  vaut  une  mesure;  s  il  est  dans  un  temps  avec 
une  autre  note,  il  vaut  la  moitié  de  ce  temps. 
En  un  mot,  le  point  se  compte  pour  une  note, 
se  mesure  comme  les  notes;  et  pour  marquer 
des  tenues  ou  des  syncopes,  on  peut  employer 
plusieurs  points  de  suite,  de  valeurs  égales  ou 
inégales,  selon  celles  des  temps  ou  des  mesures 
que  ces  points  ont  a  remplir. 

Tous  les  silences  n'ont  besoin  que  d'un  seul 
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caractère;  c'est  le  zéro.  Le  zéro  s'emploie  comme 
les  notes ,  et  comme  le  point;  le  point  se  marque 
après  un  zéro  pour  prolonger  un  silence,  comme 
après  une  note  pour  prolonger  un  son.  Voyez 
un  exemple  de  tout  cela  {pi.  F -,/fg.  3.) 

Tel  est  le  précis  de  ce  nouveau  système.  Nous 
ne  suivrons  point  1  auteur  dans  le  détail  de  ses 
règles,  ni  dans  la  comparaison  <juil  l'ait  des  ca- 
ractères en  usage  avec  les  siens  :  on  s'attend  bien 
qu'il  met  tout  l'avantage  de  son  côté  ;  mais  ce 
préjugé  ne  détournera  point  tout  lecteur  im- 
pari ta!  d  examiner  les  raisons  de  cet  auteur  dans 
son  livre  même;  comme  cet  auteur  est  celui  de 
ce  dictionnaire,  il  n'en  peut  dire  davantage  dans 
cet  article,  sans  s'écarter  de  la  fonction  «pi  d 
doit  faire  iei.  Voyez  (pi.  F,  fie.  4)  un  air  noté 
par  ces  nouveaux  caractères:  mais  il  sera  diffi- 
cile de  tout  déchiffrer  bien  exactement  sans  re- 
courir au  livre  même,  parcequ  un  article  d(  M 
dictionnaire  ne  doit  pas  être  un  livre,  et  une, 
dans  l'explication  des  caractères  d'un  art  aussi 
compliqué,  il  est  impossible  de  tout  dire  en  peu 
de  mots. 

NOTE  9ENSIBLE.,  est  celle  qui  est  une  tierce  ma- 
jeure au-dessus  de  la  dominante,  ou  un  semi- 
ion  au-dessous  de  la  tonique.  Le£i<est  note  sen- 
sible dans  le  ton  d'trf,  le  soi  dièse  dans  le  ton 
de  la. 

On  l'appelle  note  sensible,  parcequ'elle  fiait 
sentir  le  ton  et  la  tonique,  sur  laquelle,  après 
l'accord  dominant,  la  note  sensible  prenant  le 
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chemin  le  plus  court,  est  obligée  de  monter,  ce 
qui  fait  que  quelques  uns  traitent  cette  note  sen- 
sible de  dissonance  majeure,  faute  de  voir  que 
la  dissonance,  étant  un  rapport,  ne  peut  être 
constituée  que  par  deux  notes. 

Je  ne  dis  pas  que  la  note  sensible  est  la  sep- 
tième note  du  ton  ;  parcequ'en  mode  mineur 
cette  septième  note  n'est  note  sensible  qu'en  mon- 
tant; car,  en  descendant,  elle  est  à  un  ton  de  la 
tonique  et  à  une  tierce  mineure  de  la  dominante. 

(Voyez  MODE,  TONIQUE,  DOMINANTE.) 

Notes  de  goût.  Il  y  en  a  de  deux  espèces;  les 
unes  qui  appartiennent  à  la  mélodie ,  mais  non 
pas  à  l'harmonie,  en  sorte  que,  quoiqu'elles  en- 
trent dans  la  mesure,  elles  n'entrent  pas  dans 
l'accord  :  celles-là  se  notent  en  plein.  Les  autres 
notes  de  goût,  n'entrant  ni  dans  l'harmonie  ni 
dans  la  mélodie,  se  marquent  seulement  avec 
de  petites  notes  qui  ne  se  comptent  pas  dans  la 
mesure,  et  dont  la  durée  très  rapide  se  prend 
sur  la  note  qui  précède  ou  sur  celle  qui  suit. 
Voyez  dans  la  pi.  F,  fig  5,  un  exemple  des  notes 
de  goût  des  deux  espèces. 

Noter,  v.  a.  C'est  écrire  de  la  musique  avec 
les  caractères  destinés  à  cet  usage,  et  appelés 
notes.  (Voyez  notes.) 

Il  y  a,  dans  la  manière  de  noter  la  musique, 
une  élégance  de  copie,  qui  consiste  moins  dans 
la  beauté  de  la  note  que  dans  une  certaine  exac- 
titude à  placer  convenablement  tous  les  signes, 
et  qui  rend  la  musique  ainsi  notée  bien  plus  fa- 
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cile  à  exécuter;  c'est  ce  qui  a  été  expliqué  au  mat 

COPISTE. 

NOURRIR  les  sous,  c'est  non  seulement  leur 
donner  du  timbre  sur  L'instrument  .  mais  aussi 
les  soutenir  exactement  durant  toute  leur  \a- 
leur ,  au  lieu  de  les  laisser  éteindre  avant  que 
cette  valeur  soit  écoulée  ,  comme  on  fait  sou- 
vent. 11  y  a  des  musiques  qui  veulent  des  sons 
nourris,  d'autres  les  veulent  détachés  ,  et  mar- 
qués seulemenl  du  bout  de  l'archet. 

Nunnie,  s.  f.  Cétoit ,  chez  les  Grecs,  la  chan- 
son particulière  aux  nourrices.  (Voyez  CHANSON.] 

O. 

O.  Cette  lettre  capitale,  formée  en  cercle  ou 
double  GO,  est,  dans  nos  musiques  anciennes , 
le  signe  de  ce  qu'on  appeloit  temps  parfait,  «  esl 
à-dire  de  la  mesure  triple  ou  à  trois  temps,  a  la 
différence  «lu  temps  imparfait  ou  de  la  mesure 
double,  qu'on  marquoil  par  un  G  simple ,  ou 
un  (  )  tronqué  à  droite  ou  ;i  gauche,  (',  ou  D. 

Le  temps  parfait  se  marquoil  quelquefois  par 
un  O -simplet,  quelquefois  par  un  O  pointé  en 
dedans  de  cette  manière  G  ,  ou  par  un  0  barré 
ainsi,  <j>.  (  Yo\  ez  1 1  hps. 

(  )\-,\  ici.  ,  (idj.  On  appelle  partie  obliges  celle 
qui  récite  quelquefois, celle  qu'on  ne  sauroit  rc- 
trancher  sans  gâter  I  harmonie  on  le  chant  ;  «  e 
qui  la  distingue  des  parties  de  remplissage,  qui 
in'  sont  ajoutées  que  pour  mu*  plus  grande  pet- 
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fection  cl  harmonie  ;  mais  par  le  retranchement 
desquelles  la  pièce  n'est  point  mutilée.  Ceux  qui 
sont  aux  parties  de  remplissage  peuvent  s'arrêter 
quand  ils  veulent,  et  la  musique  n'en  va  pas 
moins  ;  mais  celui  qui  est  chargé  dune  partie 
obligée  ne  peut  la  quitter  un  moment  sans  faire 
manquer  l'exécution. 

Brossard  dit  quobligé  se  prend  aussi  pour 
contraint  ou  assujetti.  Je  ne  sache  pas  que  ce 
mot  ait  aujourd  hui  un  pareil  sens  en  musique. 
(  Voyez  CONTRAINT.  ) 

Octacorde,  s.  m.  Instrument  ou  système  de 
musique  composé  de  huit  sons  ou  de  sept  de- 
grés. ViOctacorde ,  ou  la  lyre  de  Pythagore,  com- 
prenons les   huit  sons  exprimés  par  ces  lettres 

E.  F.  G.  a  '1=1!  c.  d.  e. ,  c'est-à-dire  deux  tétra- 
cordes  disjoints. 

Octave  ,  s.  f.  La  première  des  consonnances 
dans  Tordre  de  leur  génération.  \1  octave  est  la 
plus  parfaite  des  consonnances  ;  elle  est,  après 
l'unisson  ,  celui  de  tous  les  accords  dont  le  rap- 
port est  le  plus  simple  :  l'unisson  est  en  raison 
d'égalité  ,  c'est-à-dire  comme  1  est  à  1  :  X octave 
est  en  raison  double  ,  c'est-à-dire  comme  1  est 
à  2  ;  les  harmoniques  des  deux  sons  dans  l'un 
et  dans  l'autre  s'accordent  tous  sans  exception  , 
ce  qui  n'a  lieu  dans  aucun  autre  intervalle.  Enfin 
ces  deux  accords  ont  tant  de  conformité  qu'ils 
se  confondent  souvent  dans  la  mélodie  ,  et  que, 
dans  1  harmonie  même,  on  les  prend  presque 
indifféremment  l'un  pour  1  autre. 
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Cet  intervalle  s'appelle  octave,  pareeque  pour 
marcher  diatoniquemeot  d'un  de  ces  ternies  à 
l'autre  il  faut  passer  par  sept  degrés ,  et  faire  en- 
tendre huit  sons  différents. 

Voici  les  propriétés  qui  distinguent  si  singu- 
lièrement X octave  de  tous  les  autres  intervalles. 

I.  Y!  octave  renferme  entre  ses  bornes  tous  les 
sons  primitifs  et  originaux  ;  ainsi,  après  avoir 
établi  un  système  ou  une  suite  de  sons  dans 
l'étendue  dune  octave,  si  l'on  veut  prolonger 
cette  suite ,  il  faut  nécessairement  reprendre  le 
même  ordre  dans  une  seconde  octave  par  une 
série  semblable,  et  de  même  pour  une  troisième' 
et  pour  une  quatrième  octave,  ou  l'on  ne  trou- 
vera jamais  aucun  son  qui  ne  soit  la  réplique 
de  quelqu'un  des  premiers.  Une  telle  série  est 
appelée  échelle  de  musique  dans  sa  première 
octave,  et  réplique  dans  toutes  les  autres.  (Voyez 
Ki.iiKi.i.K,  RÉPLIQUE.)  C'est  en  vertu  de  cette  pro- 
priété de  ïoetave quelle  a  été  appelée  diapason 
par  les  Grecs.  (Voyez  Di  \p\son.  ) 

II.  Moctave  embrasse  encore  toutes  les  eon- 
sonnances  et  toutes  leurs  différences  ,  cest-à-dire 
tous  les  intervalles  simples  tant  consonnants  que 
dissonants,  et  par  conséquent  toute  l'harmonie. 
Etablissons  toutes  lesconsonnancessur  un  même 
.son  fondamental,  nous  aurons  la  table  suivante, 

i9.o      100       f)C>        90        80        j5        7>        60 
1 20       1 20       120       1 20       1 20       120       1  uo      1 20 

qui  re\  ient  à  celle-ci , 
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5    A  2  l  1  1  - 

'"     6"    T     4'     3'     8'     5'     2' 

où  l'on  trouve  toutes  les  consonnances  dans  cet 
ordre  .  la  tierce  mineure  ,  la  tierce  majeure  ,  la 
quarte,  la  quinte,  la  sixte  mineure,  la  sixte  ma- 
jeure ,  et  enfin  Xoctave.  Par  cette  table  on  voit 
que  les  consonnances  simples  sont  toutes  con- 
tenues entre  l'octave  et  l'unisson  ;  elles  peuvent 
même  être  entendues  toutes  à-la-fois  dans  l'éten- 
due dune  octave  sans  mélange  de  dissonances. 
Frappez  à-la-fois  ces  quatre  sons  ut  mi  sol  ut,  en 
montant  du  premier  ut  à  son  octave;  ils  forme- 
ront entre  eux  toutes  les  consonnances,  excepté 
la  sixte  majeure,  qui  est  composée,  et  ne  forme- 
ront nul  autre  intervalle.  Prenez  deux  de  ces 
mêmes  sons  comme  il  vous  plaira,  l'intervalle  en 
sera  toujours  consonnant.  C'est  de  cette  union  de 
toutes  les  consonnances  que  l'accord  qui  les  pro- 
duit s'appelle  accord  parfait. 

Y! octave  donnant  toutes  les  consonnances  donne 
par  conséquent  aussi  toutes  leurs  différences  ,  et 
par  elles  tous  les  intervalles  simples  de  notre  sys- 
tème musical, lesquels  ne  sont  que  ces  différences 
mêmes.  La  différence  de  la  tierce  majeure  à  la  tierce 
mineure  donne  le  semi-ton  mineur;  la  différence 
de  la  tierce  majeure  à  la  quarte  donne  le  semi- 
ton  majeur;  la  différence  de  la  quarte  à  la  quinte 
donne  le  ton  majeur,  et  la  différence  de  la  quinte 
à  la  sixte  majeure  donne  le  ton  mineur.  Or,  le 
semi-ton  mineur ,  le  semi-ton  majeur  ,  le  ton 
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mineur  ,  et  le  ton  majeur  sont  les  seuls  élé- 
ments de  tous  les  intervalles  de  notre  musique. 

III.  Tout  son  consonnant  avec  un  dm  ternies 
de  X octave  consonne  aussi  avec  l'autre;  par  con- 
séquent tout  son  qui  dissone  avec  1  un  dissone 
avec  l'autre 

IV.  Enfin  X octave  a  encore  cette  propriété,  la 
plus  singulière  de  toutes,  de  pouvoir  être  ajoutée 
à  elle-même,  triplée,  et  multipliée  à  volonté, 
sans  changer  de  nature  ,  et  sans  que  le  produit 
cesse  d'être  une  consonnance. 

Cette  multiplication  de  1 \  octave  ,  de  même 
que  sa  division,  est  cependant  bonne  à  notre 
égard  par  la  capacité  de  l'organe  auditif;  et 
vin  intervalle  de  huit  octaves  excède  déjà  cette 
capacité.  (Voyez  ÉTENDUE.)  Les  octaves  mêmes 
perdent  quelque  chose  de  leur  harmonie  en  se 
multipliant  ;  et ,  passé  une  certaine  mesure,  tous 
les   intervalles    deviennent    pour  I  oreille  moins 

faciles  à  saisir  :  une  douhle  octave  commence 
déjà  d'être  moins  agréable  qu'une  octave  simple  ; 
une  triple  qu'une  double  ;  enfin  à  la  cinquième 
octave  l'extrême  distance  dv>  sons  ôte  à  la  con- 
sonnance presque  tout  sou  agrément. 

C'est  de  X  octave  qu'on  tire  la  génération  or- 
donnée de  tous  les  intervalles  par  des  <H\  isions  et 
subdivisions  harmoniques.  Divisez  harmonique- 
iiKiit  X octave  .».(>.  par  le  nombre  [. ,  vous  aurez 
d'un  côté  la  quarte  >.  [.et  de  l'autre  la  quinte  j  6 

Divisez  de  même  la  quinte  to.   i5.  harmoni- 
quement  par  le  nombre  12,  vous  aurez  la  tierce 
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mineure  10.  12.  et  la  tierce  majeure  12.  i5;cnfin 
divisez  la  tierce  majeure  72.  90.  encore  harmoni- 
qucment  par  le  nombre  80,  vous  aurez  le  ton 
mineur  72.  80.  ou  9.  10,  et  le  ton  majeur  80.  go. 
ou  8.  9.  etc. 

Il  faut  remarquer  que  ces  divisions  harmoni- 
ques donnent  toujours  deux  intervalles  inégaux , 
dont  le  moindre  est  au  grave  et  le  grand  à  l'aigu. 
Que  si  l'on  fait  les  mêmes  divisions  selon  la  pro- 
portion arithmétique ,  on  aura  le  moindre  inter- 
valle à  l'aigu  et  le  plus  grand  au  grave.  Ainsi 
Xoctave  2.  4.  partagée  arihmétiquement ,  don- 
nera d'abord  la  quinte  2.  3.  au  grave  ,  puis  la 
quarte  3.  4-  à  l'aigu.  La  quinte  4-  6.  donnera  pre- 
mièrement la  tierce  majeure  l\.  5.  puis  la  tierce 
mineure  5.  6.  ,  et  ainsi  des  autres.  On  auroit  les 
mêmes  rapports  en  sens  contraires  si,  au  lieu  de 
les  prendre,  comme  je  fais  ici.  par  les  vibra- 
tions ,  on  les  prenoit  par  les  longueurs  des  cor- 
des. Ces  connoissances,  au  reste,  sont  peu  utiles 
en  elles-mêmes ,  mais  elles  sont  nécessaires  pour 
entendre  les  vieux  auteurs. 

Le  système  complet  et  rigoureux  de  Xoctave 
est  composé  de  trois  tons  majeurs ,  deux  tons 
mineurs,  et  deux  semi-tons  majeurs.  Le  sys- 
tème tempéré  est  de  cinq  tons  égaux  et  deux 
semi-tons  formant  entre  eux  autant  de  degrés 
diatoniques  sur  les  sept  sons  de  La  gamme  jusqu'à 
l'octave  du  premier.  Mais  comme  chaque  ton 
peut  se  partager  en  deux  semi-tons  ,  la  même 
octave  se  divise  aussi  chromatiqucmcnt  en  douze 

11.  3 
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intervalles  dun  semi-ton  chacun,  dont  les  sept 
précédents  gardent  leur  nom,  et  les  cinq  autres 
prennent  chacun  le  nom  du  son  diatonique  le 
plus  voisin ,  au-dessous  par  dièse  et  au-dessus  par 
bémol.    Voyez  échelle. 

Je  ne  parle  point  ici  des  octaves  diminuées  ou 
superflues,  pareeque  cet  intervalle  ne  salière 
guère  dans  la  mélodie,  et  jamais  dans  1  liarimmie. 

Il  e.si  défendu  ,  en  composition  .  de  faire  deux 
octaves  de  suite,  entre  différentes  parties,  sur- 
tout par  mouvement  semblable;  mais  cela  est 
permis  et  même  élégant  fait  a  dessein  et  à  pro- 
pos dans  toute  la  suite  d  un  air  ou  dune  période  : 
c'est  ainsi  que  dans  plusieurs  concerto  tontes  les 
parties  reprennent  par  intervalles  le  rippiéno  à 
Y  octave  ou  à  l'unisson. 

Sur  la  règle  de  X  octave  voyez  m  GLE, 

Octavier,  v.  n.  Quand  on  force  lèvent  dans 
\\\\  instrument  à  vent  ,  le  son  monte  aussitôt  à 
l'octave;  c'est  ce  qu'on  appelle  octavier:  en  ren- 
forçant ainsi  l'inspiration,  l'air  renfermé  dans 
le  tuyau  et  contraint  par  l'air  extérieur  ,  est  obli- 
gé j  pour  céder  à  la  vitesse  des  oscillations .  de 

se  paila;;;i  en  deux  colonnes  égales ,  ayant  cha- 
cune la  moitié  de  la  longueur  du  tuyau  :  et  c'est 

ainsi  (pu-  chacune  de  ces  moitiés  sonne  i  octave 

du  tout.  Une  corde  de  \  ioloncelle  octavie  par  un 
principe  semblable  quand  le  coup  d'archet  est 
trop  brusque  ou  trop  voisin  du  chevalet  C'est 
un  défaut  dans  l'orgue  quand  un  tuyau  octavie; 
cela  vient  de  ce  qu'il  prend  trop  de  vent. 
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Ode  ,  s.  f.  Mot  grec  qui  signifie  chant  ou  chan- 
son. 

Odéum  ,  s.  m.  C  etoit  chez  les  anciens  un  lieu 
destiné  à  la  répétition  de  la  musique  qui  devoit 
être  chantée  sur  le  théâtre,  comme  est,  à  l'opé- 
ra de  Paris,  le  petit  théâtre  du  magasin.  (Voyez 

MAGASIN.) 

On  donnoit  quelquefois  le  nom  dîodéum  à 
des  bâtiments  qui  n  avoient  point  de  rapport  au 
théâtre.  On  lit  dans  Vitruve  que  Périclès  fit 
hâtir  à  Athènes  un  odéum  où  l'on  disputoit  des 
prix  de  musique  ,  et  dans  Pausanias  qu'Hérode 
]  Athénien  fit  construire  un  magnifique  odéum 
pour  le  tombeau  de  sa  femme. 

Les  écrivains  ecclésiastiques  désignent  aussi 
quelquefois  le  chœur  d'une  église  par  le  mot 
odéum. 

OEuvre.  Ce  mot  est  masculin  pour  désigner 
un  des  ouvrages  de  musique  d  un  auteur.  On 
dit  le  troisième  œuvre  de  Gorelli,  le  cinquième 
œuvre  de  Vivaldi,  etc.;  mais  ces  titres  ne  sont 
plus  guère  en  usage:  à  mesure  que  la  musique 
se  perfectionne ,  elle  perd  ces  noms  pompeux 
■par  lesquels  nos  anciens  s  iinaginoient  la  glo- 
rifier. 

Onzième,  s.f.  Réplique  ou  octave  de  la  quarte 
Gel  intervalle  s  appelle  onzième  pareequ'il  faut 
former  onze  sons  diatoniques  pour  passer  de 
l'un  de  ces  termes  à  1  autre. 

M.  Hameau  a  voulu  donner  le  nom  douzième 
à  l accord  qu'on-  appelle  ordinairement  quarte: 

3. 
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mais,  comme  cette  dénomination  n'est  pas  sui- 
vie ,  et  que  M.  Rameau  lui-même  a  continue  de 
chiffrer  le  même  accord  cl  un  l\  et  non  pas  d'un 
1 1  ;  il  faut  se  conformer  à  L'usage.    Voyez  accord. 

QUARTE,  SUPPOSITION.) 

Opéra,  s.  m.  Spectacle  dramatique  et  lyrique 
où  Ion  s'efforce  de  réunir  tous  les  charmes  des 
beaux-arts  dans  la  représentation  d'une  action 
passionnée , pour  exciter,  à  laide  des  sensations 
agréables,  l'intérêt  et  l'illusion. 

Les  parties  constitutives  cl  un  opéra  sont  ,  le 
poème,  la  miisicpie  ,  et  la  décoration.  Par  la 
poésie  on  parle  à  l'esprit  ;  par  la  musique,  a  I  o- 
reille;par  la  peinture,  aux  veux  :  et  le-  tout  doit 
se  réunir  pour  émouvoir  le  coeur  et  \  porter  à- 
la-fois  la  même  impression  par  divers  organes. 
De  ces  trois  parties  ,  mon  sujet  ne  nie  permet  de 
considérer  la  première  et  la  dernière  que  par  le 
rapport  cpi  elles  peuvent  avoir  avec  la  se<  onde 
ainsi  je  passe  immédiatement  à  celle-ci. 

L'art  de  combiner  agréablement  les  sons  peut 
être  envisagé  sous  deux  aspects  très  différents. 
Considérée  comme  une  institution  de  la  nature, 
la  musique  borne  sou  effet  à  la  sensation  et  au 
plaisir  physique  qui  résulte  de  la  mélodie,  de 
L'harmonie,  et  du  rhythme  :  telle  esl  ordinaire- 
ment la  musique  d'église;  tels  sont  les  airs  à 
danser,  et  ceux  des  chansons.  Mais  comme  par- 
tie essentielle  de  la  scène  lyrique,  dont  l'objet 
principal  est  I  imitation  ,  la  musique  devient  un 
des  beaux-arts,  capable  de  peindre  !  ius  !  s  ta- 
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bleaux,  d'exciter  tous  les  sentiments,  de  lutter 
avec  la  poésie ,  de  lui  donner  une  force  nouvelle , 
de  l'embellir  de  nouveaux  charmes  ,.  et  d'en 
triompher  en  la  couronnant. 

Les  sons  de  la  voix  parlante,  n'étant  ni  sou> 
tenus  ni  harmoniques,  sont,  inappréciables,  et 
ne  peuvent  par  conséquent  s  allier  agréablement 
avec  ceux  de  la  voix  chantante  et  des  instru- 
ments ,  au  moins  dans  nos  langues  ,  trop  éloi- 
gnées du  caractère  musical  ;  car  on  ne  sauroit 
entendre  les  passages  des  Grecs  sur  leur  ma- 
nière de  réciter  qu'en  supposant  leur  langue  tel- 
lement accentuée  que  les  inflexions  du  discours 
dans  la  déclamation  soutenue  formassent  entre 
elles  des  intervalles  musicaux  et  appréciables  : 
ainsi  Ion  peut  dire  que  leurs  pièces  de  théâtre 
étoient  des  espèces  dopera;  et  c'est  pour  cela 
même  qu'il  ne  pouvoit  y  avoir  dopera  propre- 
ment dit  parmi  eux. 

Par  la  difficulté  d'unir  le  chant  au  discours 
dans  nos  langues ,  il  est  aisé  de  sentir  que  l'in- 
tervention de  la  musique  ,  comme  partie  essen- 
tielle ,  doit  donner  au  poëme  lyrique  un  carac- 
tère différent  de  celui  de  la  tragédie  et  de  la 
comédie,  et  en  faire  une  troisième  espèce  de 
drame,  qui  a  ses  régies  particulières:  mais  ses 
dilfércnces  ne  peuvent  se  déterminer  sans  une 
parfaite  connoissance  de  la  partie  ajoutée,  des 
moyens  de  l'unir  à  la  parole,  et  de  ses  relations 
naturelles  avec  le  cœur  humain  :  détails  qui 
appartiennent  moins  à  l'artiste  qu'au  philoso  - 


38  OPÉ 

phe ,  et  qu'il  faut  laisser  à  une  plume  faite  pour 
éclairer  tous  les  arts,  pour  montrer  à  ceux  qui 
les  professent  les  principes  de  leurs  règles,  et 
aux  hommes  de  goût  les  sources  de  leurs  plai- 
sirs. 

En  me  bornant  donc  sur  ce  sujet  à  quelques 
observations  plus  historiques  que  raisonnées  , 
je  remarquerai  d'abord  que  les  Grecs  n'avoient 
pas  au  théâtre  un  genre  lyrique  ainsi  que  nous  , 
et  que  ce  qu'ils  appeloient  de  ce  nom  ne  1  essem- 
bloil  point  au  notre  :  comme  ils  avoient  beau- 
coup d'accent  dans  leur  langue  et  peu  de  fracas 
dans  leurs  concerts, toute  leur  poésie  étoit  musi- 
cale et  toute  leur  musique  déclamatoire;  de  sorte 
que  leur  chant  n'étoit  presque  qu'un  discours 
soutenu  ,  et  qu'ils  ehantoient  réellement  leurs 
vers,  comme  ils  l'annoncent  à  la  tète  de  leurs 
poèmes;  ce  qui,  par  imitation,  a  donne  aux 
Latins,  puis  à  nous,  le  ridicule  usajge  de  dire 
je  chante,  quand  on  ne  chante  point.  Quant  à 
ce  qu'ils  appeloient  genre  lyrique  en  parliculiei . 
cïioil   une   poésie    liei'onpic   dont   le  style  etoit 

pompeux  et  figuré,  laquelle  s'accompagnait  dii 
là  lyre  on  cithare  préférablement  à  tout  autn 
instrument.  Il  est  certain  que  les  tragédies  grei 

cpies  se  rcciloicnl  dune  manière  I  les  semblable 

au  chant,  qu'elles  s'&ccompagnoient  d'instru- 
ments, et  qu'il  5  entroit  des  chœurs. 

Mais  si  Ion  veut  pour  cela  que  ce  fussent  de 
opéra  semblable^  au\  noires,  il  faut  donc  ima- 
giner des  Opéra  sans  airs;  car  il  me  paroit  prou 
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vé  que  la  musique  grecque,  sans  en  excepter 
même  l'instrumentale,  n'étoit  qu'un  véritable 
récitatif.  Il  est  vrai  que  ce  récitatif,  qui  réunissent 
le  charme  des  sons  musicaux  à  toute  l'harmonie 
de  la  poésie  et  à  toute  la  force  de  la  déclama- 
tion ,  devoit  avoir  heaucoup  plus  d'énergie  que 
le  récitatif  moderne,  qui  ne  peut  guère  ménager 
un  de  ces  avantages  qu'aux  dépens  des  autres. 
Dans  nos  langues  vivantes,  qui  se  ressentent 
pour  la  plupart  de  la  rudesse  du  climat  dont 
elles  sont  originaires,  l'application  de  la  musi- 
que à  la  parole  est  beaucoup  moins  naturelle  ; 
une  prosodie  incertaine  s'accorde  mal  avec  la 
régularité  de  la  mesure  ;  des  syllabes  muettes  et 
sourdes,  des  articulations  dures,  des  sons  peu 
éclatants  et  moins  variés  se  prêtent  difficilement 
à  la  mélodie  ;  et  une  poésie  cadencée  unique- 
ment par  le  nombre  des  syllabes  prend  une  har- 
monie peu  sensible  dans  le  rhythme  musical, 
et  s'oppose  sans  cesse  à  la  diversité  des  valeurs 
et  des  mouvements.  Voilà  des  difficultés  qu  il 
fallut  vaincre  ou  éluder  dans  l'invention  du  poè- 
me lyrique  :  on  tâcha  donc ,  par  un  choix  de 
mots,  de  tours,  et  de  vers,  de  se  faire  une  lan- 
gue propre  ;  et  cette  langue  ,  qu'on  appela  lyri- 
que ,  fut  riche  ou  pauvre  à  proportion  de  la 
douceur  ou  de  la  rudesse  de  celle  dont  elle  étoit 
tirée. 

Ayant  en  quelque  sorte  préparé  la  parole 
pour  la  musique,,  il  fut  ensuite  question  dap- 
pliquer  la  musique  à  la  parole,  et  de  la  lui  ren 
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dre  tellement  propre  sur  la  scène  lyrique  qne 
le  tout  pût  être  pris  pour  un  seul  et  même  idio- 
me; ce  qui  produisit  la  nécessite  de  chanter 
toujours,  pour  paraître  toujours  parler,  néces- 
site qui  croît  en  raison  de  ce  qu'une  langue  est 
peu  musicale;  car  moins  la  langue  a  de  douceur 
et  d'accent,  plus  le  passage  alternatif  de  la  pa- 
role au  chant  et  du  chant  à  la  parole  v  devient 
dur  et  choquant  pour  1  oreille.  De  là  le  besoin 
de  substituer  au  discours  en  récit  un  discours 
en  chant,  qui  pût  limiter  de  si  près  qu'il  n  y  eût 
que  la  justesse  des  accords  qui  le  distinguât  de 
la  parole.  (Voyez  récitatif.) 

Cette  manière  d'unir  au  théâtre  la  musique  à 
la  poésie,  qui,  chez  les  Grecs,  suffisoil  pour 
l'intérêt  et  l'illusion, parcequ'elle  etoit  naturelle, 
par  la  raison  contraire,  ne  pouvoit  suffire  chez 
nous  pour  la  même  lin.  En  croulant  un  langage 
hypothétique  et  contraint,  nous  avons  peine  à 
concevoir  ce  qu'on  veut  nous  dire;  avec  beau- 
coup de  bruit  on  nous  donne  peu  d'émotion: 
de  là  naît  la  nécessité  d'amener  le  plaisir  physi- 
que au  secours  du  moral  ,  et  de  suppléer  pal 
I  attrait  de  1  harmonie  à'  l'énergie  de  l'expression. 
Ainsi  moins  on  sait  toucher  le  cœur,  plus  il 
Tant  savoir  flatter  L'oreille,  et  nous  sommes  for- 
cés <lc  chercher  dans  la  sensation  1<  plaisir  «pie 
le  sentimenl  non-  refuse.  Voila  I  origine  des  airs-, 
des  chœurs,  de  la  symphonie,  et  de  cette  mélo- 
die enchanteresse  dont  la  musique  moderne 
s'embellit  souvent  aux  dépens  de  la  poésie,  mais 
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que  l'homme  de  gopt  rebute  au  théâtre  quand 
on  le  flatte  sans  1  émouvoir. 

A  la  naissance  de  X  opéra  ,  ses  inventeurs,  vou- 
lant éluder  ce  qu'avoit  de  peu  naturel  l'union 
de  la  musique  au  discours  dans  1  imitation  de 
la  vie  humaine  ,  s'avisèrent  de  transporter  la 
scène  aux  cieux  et  dans  les  enfers;  et,  faute  de 
savoir  faire  parler  les  hommes ,  ils  aimèrent 
mieux  faire  chanter  les  dieux  et  les  diables  que 
les  héros  et  les  bergers.  Bientôt  la  magie  et  le 
merveilleux  devinrent  les  fondements  du  théâtre 
lyrique  ;  et ,  contents  de  s  enrichir  d'un  nouveau 
genre,  on  ne  songea  pas  même  à  rechercher  si 
cétoit  bien  celui-là  qu'on  avoit  dû  choisir.  Pour 
soutenir  une  si  forte  illusion  il  fallut  épuiser 
tout  ce  que  l'art  humain  pouvoit  imaginer  de 
plus  séduisant  chez  un  peuple  où  le  goût  du 
plaisir  et  celui  des  beaux-arts  régnoient  à  lenvi. 
Cette  nation  célèbre  ,  à  laquelle  il  ne  reste  de 
son  ancienne  grandeur  que  celle  des  idées  dans 
les  beaux-arts,  prodigua  son  goût,  ses  lumières, 
pour  donner  à  ce  nouveau  spectacle  tout  l'éclat 
dont  il  avoit  besoin  :  on  vit  s'élever  par  toute 
l'Italie  des  théâtres  égaux  en  étendue  aux  palais 
des  rois  ,  et  en  élégance  aux  monuments  de  lan- 
tiquité  dont  elle  étoit  remplie;  on  inventa  pour 
les  orner  fart  de  la  perspective  et  de  la  décora- 
tion ;  les  artistes  dans  chaque  genre  y  firent  à 
lenvi  briller  leurs  talents;  les  machines  les  plus 
ingénieuses,  les  vols  les  plus  hardis,  les  tem- 
pêtes, la  foudre  ,  l'éclair,  et  tous  les  prestiges  de 
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]a  baguette  Rirent  employés  à  fasciner  les  yens 
tandis  que  des  multitudes  d'instruments  et  de 
voix  étonnoient  les  oreilles. 

Avec  tout  cela  l'action  restoft  toujours  froide, 
et  toutes  les  situations  manquoient  d'intérêt. 
Comme  il  n'y  avoit  point  d'intrigue  qu'on  ne 
dénouât  facilement  à  1  aide  de  quelque  dieu,  le 
spectateur,  qui  eoMroîssoft  tout  le  pouvoir  du 
poète,  screposoit  tranquille  nient  sur  lui  du  su  in 
de  tirer  ses  héros  de*  (dus  grands  dangers.  Ainsi 
1  appareil  étoit  immense  et  produisoit  peu  <l  effet , 
parce(jue Limitation  étoit  toujours  Imparfaite  et 
grossière,  que  1  action,  prise  hors  de  la  nature, 
étoit  sans  intérêt  pour  nous,  et  (|uc  les  sens  se 
prêtent  mal  à  l'illusion  quand  le  cœur  ne  s'en 
mêle  pas;  de  sorte  qu'à  tout  compter  il  eût  été 
difficile  d'ennuyer  une  assemblée  à  plus  grands 
frais. 

Ce  spectacle,  tout  imparfait  qu'il  étoit,  lit 
long-temps  L'admiration  des  contemporains  qui 
n'en  connoissoient  point  de  meilleur  :  ils  se  leli- 
citoient  même  de  la  découverte  d'un  si  beau 
genre;  voila,  disoient-ils ,  un  nouveau  principe 
joint  à  ceux  d'Aristote  ;  voilà  1  admiration  ajoutée 
à  la  terreur  et  à  la  pitié-.  Ils  ne  voy oient  pas  <pie 
cette  richesse  apparente  i )  étoit  au  fond  qu'un 
signe  de  stérilité,  comme  les  Heurs  qui  couvrent 
les  champs  avant  la  moisson.  C'étoil  faute  <(• 
savoir  toucher  qu'ils  vouloienl  surprendre,  et 
cette  admiration  prétendue  n  et  oit  en  effet  qu  un 
étonnement  puéril  dont  Us  auniient  dû  rougirj 
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un  faux  air  de  magnificence,  de  féerie,  et  d en- 
chantement, leur  en  imposoit  au  point  qu'ils  ne 
parloient  qu'avec  enthousiasme  et  respect  d'un 
théâtre  qui  ne  méritoit  que  des  huées  ;  ils  a  voient 
de  la  meilleure  foi  du  monde  autant  de  véné- 
ration pour  la  scène  même  que  pour  les  chimé- 
riques objets  qu'on  tâchoit  d'y  représenter: 
comme  s'il  y  avoit  plus  de  mérite  à  faire  parler 
platement  le  roi  des  dieux  que  le  dernier  des 
mortels,  et  que  les  valets  de  Molière  ne  fussent 
pas  préférables  aux  héros  de  Pradon  ! 

Quoique  les  auteurs   de  ces  premiers  opéra 
n'eussent  guère  d'autre  but  que  d  éblouir  les  yeux 
et  d'étourdir  les  oreilles,  il  étoit  difficile  que  le 
musicien  ne  fût  jamais  tenté  de  chercher  à  tirer 
de  son  art  lexpression  des  sentiments  répandus 
dans  le  poëme.  Les  chansons  des  nymphes,  les 
hymnes  des  prêtres,  les  cris  des  guerriers,  les 
hurlements  infernaux,  ne  remplissoient  pas  telle- 
ment ces  drames  grossiers  qu'il  ne  s'y  trouvât 
quelqu'un  île  ces  instants  d'intérêt  et  de  situation 
où  le  spectateur  ne  demande  qu'à  s'attendrir. 
Bientôt   on    commença    de    sentir    qu'indépen- 
damment de  la  déclamation  musicale,  que  sou- 
vent la  langue  comportoit  mal ,  le  choix  du  mou- 
vement, de  l'harmonie,  et  des  chants,  n'étoit  pas 
indi! forent  aux  choses  qu'on  avoit  à  dire,  et  que 
par  conséquent  l 'effet  de  la  seule  musique  ,  borné 
jusqu  alors  aux  sens,  pou  voit  aller  jusqu'au  eu  m 
La  mélodie,  qui  ne  s  étoit  d  abord  séparée  de  la 
poésie  que   par  nécessité,   tira  partie  de  cette 
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indépendance  pour  se  donner  des  beautés  a]  -  - 
lues  et  purement  musicales;  l'harmonie  décou- 
verte ou  perfectionnée  lui  ouvrit  de  nouvelles 
routes  .pour  plaire  et  pour  émouvoir;  et  la  me- 
sure, affranchie  de  la  gêne  du  rhythme  poétique, 
acquit  aussi  une  sorte  de  cadence  à  pan  qu'elle 
ne  tenoit  que  d  elle  seule. 

La  musique  ,  étant  ainsi  devenue  an  troisième 
art  d'imitation  ,  eut  bientôt  son  langage, son  ex- 
pression, ses  tableaux  tout-a-fait  indépendants 
de  la  poésie.  La  symphonie  même  appril  à  par» 
1er  sans  le  secours  i\v>  paroles,  et  souvent  il  ne 
sortoit  pas  des  sentiments  moins  \its  de  Im- 
(  lustre  cpie  de  la  bouche  des  acteurs.  C'est  alors 
que,  commençant  à  se  dégoûter  de  tout  le  clin- 
quant de  la  féerie,  du  puéril  fracas  des  machi- 
nes ,  et  de  la  fantasque  image  des  choses  Ou  on 
n'a  jamais  vues  ,  OD  chercha  dans  I  imitation  de 
la  nature  des  tableaux  plus  intéressants' el  plus 
\  rais.  Jusque-là  I  opéra  ai  «»it  étéconstitué  comme 
il  pouvoit  l'être;  car  quel  meilleur  usage  pour- 
voit-on faire  au  théâtre  dune  musique  qui  ne 
sa  voit»  rien  peindre ,  que  de  l'employer  à  la  re- 
prési  ntation  des  choses  qui  ne  pouvoieni  exis- 
ter ,  et  sur  lesquelles  personne  n  étoit  en  état  de 
comparer  l'image  à  l'objet?  Il  est  impossible  de 
savoir  si  l'on  est  affecté  par  la  peinture  du  mer- 
veilleux comme  on  le  scroit  par  sa  présence,  an 
lieu  que  tout  homme  peut  juger  par  lui-même 
si  l'artiste  a  bien  su  faire  parler  aux  passions  leur 
;:-■.  el  si  les  objets  de  la  nature  sani   bien 
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imités.  Aussi,  dès  que  la  musique  eut  appris  à 
peindre  et  à  parler  ,  les  charmes  du  sentiment 
firent-ils  bientôt  négliger  ceux  de  la  baguette;  le 
théâtre  fut  purgé  du  jargon  de  la  mythologie; 
lintérêt  fut  substitué  au  merveilleux;  les  machi- 
nes des  poètes  et  des  charpentiers  furent  dé- 
truites, et  le  drame  lyrique  prit  une  forme  plus 
noble  et  moins  gigantesque:  tout  ce  qui  pouvoit 
émouvoir  le  cœur  y  fut  employé  avec  succès; 
on  n'eut  plus  besoin  d'en  imposer  par  des  êtres 
de  raison  ,  ou  plutôt  de  folie  ;  et  les  dieux  furent 
chassés  de  la  scène  quand  on  y  sut  représenter 
des  hommes.  Cette  (orme  plus  sage  et  plus  régu- 
lière se  trouva  encore  Ta  plus  propre  à  l'illusion  : 
l'on  sentit  que  le  chef-d'œuvre  de  la  musique 
étoit  de  se  faire  oublier  elle-même;  qu'en  jetant 
le  désordre  et  le  trouble  dans  lame  du  specta- 
teur, elle  lempêchoit  de  distinguer  les  chants  ten- 
dres et  pathétiques  d'une  héroïne  gémissante ,  des 
vrais  accents  de  la  douleur;  et  qu'Achille  en  fo- 
reur pouvoit  nous  glacer  d'effroi  avec  le  même 
langage  qui  nous  eût  choqués  dans  sa  bouche  en 
tout  autre  temps. 

Ces  observations  donnèrent  lieu  aune  seconde 
réforme  non  moins  importante  que  la  première  : 
on  sentit  qu'il  ne  falloit  à  X opéra  rien  de  froid  et 
de  raisonné  ,  rien  que  le  spectateur  pût  écouter 
assez  tranquillement  pour  réfléchir  sur  l'absur- 
dité de  ce  qu'il  entendoit  :  et  c'est  en  cela  sur- 
tout que  consiste  la  différence  essentielle  du 
drame  lyrique  à  la  simple  tragédie.  Toutes  les 
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délibérations  politiques ,  tous  les  projets  de  con- 
spiration ,  les  expositions,  1rs  récits ,  les  maximes 
sentencieuses,  en  un  mot  tout  ce  qui  ne  parle 
qua  la  raison  fut  banni  du  langage  du  cœur  , 
avec  les  jeux  d'esprit,  les  madrigaux,  et  tout  ce 
nui  n'est  que  des  pensées:  le  ton  même  <le  la 
simple  galanterie,  qui  cadre  mal  avec  les  gran- 
des passions,  fut  à  peine  admis  dans  le  rem- 
plissage des  situations  tragiques.,  dont  il  gâte 
presque  toujours  l'effet;  car  jamais  on  ne  sent 
mieux  que  1  acteur  chante  que  lorsqu'il  dit  une. 
chanson. 

L'énergie  de  tous  les  sentiments ,  la  violence 
de  toutes  les  passions  ,  sont  donc  l'objet  princi- 
pal du  drame  lyrique;  et  1  illusion  qui  en  lait  le 
charme  est  toujours  détruite  aussitôt  que  1  au- 
teur et  l'acteur  laissent  un  moment  le  spectateur 
à  lui-même.  Tels  sont  les  principes  sur  lesquels 
Y  opéra  moderne  est  établi.  Apostolo  Zcéno,  le 
(  lorneille  de  1  Italie,  son  tendre  élève,  qui  en  est 
le  Racine,  ont  ouvert  et  perfectionné  cette  nou- 
velle carrière  :  ils  ont  osé  mettre  les  héros  de  1  his- 
toire sur  un  théâtre  qui  sembloit  ne  convenir 
qu  auxfautômesdela  fable ;Cyrus,<  lésar,  Caton 
même,  ont  paru  sur  la  scène  avec  succès  :  et  le> 
spectateurs  les  plus  révoltés  d'entendre  chantes 
de  tels  hommes,  oui  bientôt  oublié  qu  ils  chan- 
toient ,  subjugués  et  ravis  par  l'éclat  d'une  mu- 
sique aussi  pleine  de  aoblesse  et  de  dignité  ai  e 
d'enthousiasme  si  de  feu.  L'on  suppose  aisément 
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que  des  sentiments  si  différents  des  nôtres  doi- 
vent s  exprimer  aussi  sur  un  autre  ton. 

Ces  nouveaux  poèmes,  que  le  génie  avoit  créés, 
et  que  lui  seul  pouvoit  soutenir ,  écartèrent  sans 
efforts  les  mauvais  musiciens  qui  n'avoient  que 
la  mécanique  de  leur  art ,  et ,  privés  du  feu  de 
l'invention  et  du  don  de  1  imita tion ,  faisoient  des 
opéra  comme  ils  auroient  fait  des  sabots.  A  peine 
les  cris  des  Bacchantes,  les  conjurations  des  sor- 
ciers et  tous  les  chants  qui  n'étoient  qu'un  vain 
bruit  furent-ils  bannis  du  théâtre  ;  à  peine  eut- 
on  tenté  de  substituer  à  ce  barbare  fracas  les  ac- 
cents de  la  colère ,  de  la  douleur  ,  des  menaces  , 
de  la  tendresse,  des  pleurs  ,  des  gémissements  , 
et  tous  les  mouvements  d'une  aine  agitée,  que, 
forcés  de  donner  des  sentiments  aux  héros  et  un 
langage  au  cœur  humain  ,  les  Vinci ,  les  Léo,  les 
Pergolèse,  dédaignant  la  servile  imitation  de  leur 
prédécesseurs ,  et  sou  vrant  une  nouvelle  carrière, 
la  franchirent  sur  l'aile  du  génie,  et  se  trouvèrent 
au  but  presque  dès  les  premiers  pas.  Mais  on  ne 
peut  marcher  long-temps  dans  la  route  du  bon 
goût  sans  monter  ou  descendre,  et  la  perfection 
est  un  point  où  il  est  difficile  de  se  maintenir. 
Après  avoir  essayé  et  senti  ses  forces,  la  musi- 
que, en* état  de  marcher  seule,  commence  à  dé- 
daigner la  poésie  qu'elle  doit  accompagner,  el 
croit  en  valoir  mieux  en  tirant  delle-aième  les 
beautés  «pi  elle   partageoit  avec   sa  compagne. 
Kllc  se  propose  encore,  il.  est  vrai,  de  rendre  les 
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idées  et  les  sentiments  du  poète  ;  mais  elle  prend 
en  quelque  sorte  un  autre  langage  ;  et  quoique 
l'objet  soit  le  même,  le  poète  et  le  musicien  ,  trop 
séparés  dans  leur  travail  ,en  offrent  a-la  lois  deux 
images  ressemblantes,  mais  distinctes,  qui  se 
nuisent  mutuellement.  L'esprit ,  forcé  de  se  par- 
tager, choisit  et  se  fixe  à  une  image  plutôt  qu'à 
l'autre.  Alors  le  musicien  .  s  il  a  plus  d'art  «pie  le 
poëte ,  l'efface  et  le  lait  oublier:  l'acteur,  voyant 
que  le  spectateur  sacrifie  les  paroles  a  la  musi- 
que, sacrifie  à  son  tour  le  geste  et  l'action  théâ- 
trale au  chant  et  au  brillant  de  la  voix;  ce  qui 
l'ait  tout-à-fait  oublier  la  pièce  et  change  le  spec- 
tacleenun  véritable  concert.  Que  si  l'avantage, 
au  contraire,  se  trouve  du  côté  du  poète,  la 
musique  à  son  tour  deviendra  presque  indiffé- 
rente, et  le  spectateur,  trompe  par  le  bruit  , 
pourra  prendre  le  change  au  point  d'attribuer  à 
un  mauvais  musicien  le  mérite  d'un  excellent 
poëte,   et   de'    croire    admirer  des    cliels-d  ou\  rr 

d'harmonie  en  admirant  i\v>  poëmes  bien  com- 
posés. 

Tels  sont  les  défauts  que  la  perfection  absolue 
de  la  musique  et  son  défaut  d'application  à  la 
langue  peuvent  introduire  dans  les  opéra  à  pro- 
portion du  concours  de  ces  deux  causes.  Sut 
quoi  l'on  doit  remarquer  que  les  langues  les  plus 
propres  à  fléchit  sous  les  lois  de  i.i  mesure  et  de 

la    mélodie  sont    celles  on    la   duplicité   dont  je 

viens.de  parler  est  la  moins  apparente,  pi 
que  la  musique  se  prêtant  seulement  aux  idées 
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de  la  poésie,  celle-ci  se  prêle  à  son  tour  aux  in- 
flexions de  la  mélodie  ,  et  que,  quand  la  musi- 
que cesse  d'observer  le  rhythme ,  l'accent  et  l'har- 
monie du  vers ,  le  vers  se  plie  et  s'asservit  à  la 
cadence  de  la  mesure  et  à  1  accent  musical.  Mais 
lorsque  la  langue  n'a  ni  douceur  ni  flexibilité, 
lâpreté  de  la  poésie  l'empêche  de  s'asservir  au 
chant ,  la  douceur  même  de   la  mélodie  l'em- 
pêche de  se  prêter  à  la  bonne  récitation  des  vers , 
et  1  on  sent  dans  l'union  forcée  de  ces  deux  arts 
une  contrainte  perpétuelle  qui  choque  l'oreille, 
et  détruit  à-la-fois  l'attrait  de  la  mélodie  et  l'ef- 
fet de  la  déclamation.  Ce  défaut  est  sans  remède; 
et  vouloir  à  toute  force  appliquer  la  musique  à 
une  langue  qui  n'est  pas  musicale,  c'est  lui  don- 
ner plus  de  rudesse  qu'elle  n'en  auroit  sans  cela. 
Par  ce  que  j'ai  dit  jusqu'ici  Ion  a  pu  voir  qu'il 
y  a  plus  de  rapport  entre  l'appareil  des  yeux  ou 
la  décoration,  et  la  musique  ou  l'appareil  des 
oreilles  ,    qu'il  n'en  paroît  entre  deux  sens  qui 
semblent  n'avoir  rien  de  commun,  et  qu'à  cer- 
tains   égards  Yopéra,  constitué   comme  il  est, 
n'est  pas  un  tout  aussi  monstrueux  quil  paroît 
1  être.  Nous  avons  vu  que  voulant  offrir  aux  re- 
gardai 'intérêt  et lesmouvements  qui  manquaient 
à  la   musique,  on  avoit  imaginé    les  grossiers 
prestiges  tics  machines  et  des  vols  ,  et  que  jus- 
qu  à  ee  qu'on  sût  nous  émouvoir  on  s  étoit  con- 
tenté de  nous  surprendre.  11  est  donc  très  natu- 
rel que  la  musique,  devenue  passionnée  et  pa- 
thétique, ait  renvoyé  >ur  les  théâtres  des  foi 
ii.  | 
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ces  mauvais  suppléments  dont  elle  n'avoit  plus 
besoin  sur  le  sien.  Alors  Xopèra,  purgé  de  tout 
ce  merveilleux  qui  l'avilissoit ,  devint  un  spec- 
tacle également  touchant  et  majestueux,  digne 
de  plaire  aux  gens  de  goût  et  d'intéresser  les 
cœurs  sensibles. 

Il  est  certain  qu'on  auroit  pu  retrancher  de  la 
pompe  du  spectacle  autant  qu'on  ajoutent  à  1  in- 
térêt de  l'action  ;  car  plus  on  s'occupe  des  per- 
sonnages,  moins  on  est  occupé  des  objets  qui 
les  entourent  :  mais  il  faut  cependant  que  le  lieu 
de  la  scène  soit  convenable  aux  acteurs  qu'on  y 
fait  parler;  et  limitation  de  la  nature,  souvent 
plus  difficile  et  toujours  plus  agréable  que  celle 
des  êtres  imaginaires,  n'en  devient  que  plus  in- 
téressante en  devenant  plus  vraisemblable.  Un 
beau  palais,  des  jardins  délicieux,  de  savantes 
ruines,  plaisent  encore  plus  à  l'œil  que  la  fan- 
tasque image  du  Ta r tare ,  de  l'Olympe,  du  chai 
du  Soleil  ;  image  d'autant  plus  inférieure  à  celle 
que  chacun  se  trace  <n  lui-même,  que,  dans  les 
objets  chimériques,  il  n'en  coûte  rien  à  l'esprit 
d'aller  au-delà  du  possible  et  de  se  faire  des  mo- 
dèles au-dessus  de  toute  imitation.  De  là  vient 
que  le  merveilleux,  quoique  déplacé  dans  la  tra- 
gédie ,  ne  l'est  pas  dans  Le  poëme  épique,  où 
l'imagination,  toujours  industrieuse  et  dépen- 
sière, se  charge  de  l'exécution,  et  en  tire  un  tout 
autre  parti  que  ne  peut  faire  sur  nos  théâtres  le 
talent  du  meilleur  machiniste,  et  la  magnifi- 
cence du  plus  puissant  roi. 
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Quoique  la  musique  prise  pour  un  art  d'imi- 
tation ait  encore  plus  de  rapport  à  la  poésie  qu'à 
la  peinture;  celle-ci,  de  la  manière  qu'on  l'em- 
ploie au  théâtre,  n'est  pas  aussi  sujette  que  la 
poésie  à  faire  avec  la  musique  une  double  re- 
présentation du  même  objet;  parceque  l'une 
rend  les  sentiments  des  hommes  ,  et  l'autre  seu- 
lement l'image  du  lieu  où  ils  se  trouvent,  image 
qui  renforce  lillusion  et  transporte  le  specta- 
teur par-tout  où  Facteur  est  supposé  être.  Mais 
ce  transport  d'un  lieu  à  un  autre  doit  avoir  des 
régies  et  des  bornes;  il  n'est  permis  de  se  préva- 
loir à  cet  égard  de  l'agilité  de  l'imagination  qu'en 
consultant  la  loi  de  la  vraisemblance;  et,  quoi- 
que le  spectateur  ne  cherche  qu'à  se  prêter  à  des 
fictions  dont  il  tire  tout  son  plaisir,  il  ne  faut 
pas  abuser  de  sa  crédulité  au  point  de  lui  en 
faire  honte;  en  un  mot.  on  doit  songer  qu'on 
parle  à  des  cœurs  sensibles,  sans  oublier  qu'on 
parle  à  des  gens  raisonnables.  Ce  n'est  pas  que 
je  voulusse  transporter  à  Y  opéra  cette  rigoureuse 
unité  de  lieu  qu'on  exige  dans  la  tragédie  et  à 
laquelle  on  ne  peut  guère  s'asservir  qu'aux  dé- 
pens de  l'action ,  de  sorte  qu'on  n'est  exact  à 
quelque  égard,  que  pour  être  absurde  à  mille 
autres  :  ce  seroit  d'ailleurs  s'ôter  l'avantage  des 
changements  de  scènes,  lesquelles  se  font  va- 
loir mutuellement;  ce  seroit  s  exposer,  par  une 
vicieuse  uniformité,  à  des  oppositions  mal  con- 
çues entre  la  scène  qui  reste  toujours  et  les  si- 
tuations qui  changent;  ce  seroit  gâter  l'un  par 
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l'autre  I  eiitt  de  la  musique  et  celui  do  la  deco- 
ration ,  comme  de  (aire  entendre  i\c>  sympho- 
nies voluptueuses  parmi  (\vs  rochers  ,  ou  des 
airs  pais  dans  les  palais  des  rois. 

C'est  donc  avec  raison  qu'on  a  laisse'-  subsister 
d'acte  en  acte  les  changements  de  scène  ;  et,  pour 
qu'ils  soient  réguliers  et  admissibles,  il  suffit 
qu'on  ait  pu  naturellement  se  rendre  du  lieu 
d'où  l'on  sort  au  lieu  où  l'on  passe,  dans  lin- 
térvalle  de  temps  qui  s'écoule  ou  <pie  l'action 
suppose  entre  lés  deux  actes  :  de  sorte  que  , 
comme  l'unité  de  temps  doit  se  renfermer  à-peu- 
près  dans  la  durée  de  vingt-quatre  heures,  l'u- 
nité de  lieu  doit  se  renfermer  à-peu-près  dans 
l'espace  dune  journée'  de  chemin.  A  l'égard  des 
changements  de  scène  pratiqués  quelquefois  dans 
un  même  acte .  ils  me  paraissent  également  con- 
traires a  I  illusion  et  à  la  raison  j  cl  devoir  èlre. 
absolument    proscrits  du  théâtre. 

Voila  comment  le  concours  de  l'acoustique  et 
delà  perspective  peut  perfectionner  l'illusion , 
flatter  les  sens  par  des  impressions  diverses, 
mais  analogues,  el  porter  à  lame  i\i\  môme  in- 
iciii  avec  un  double  plaisir.  Ainsi  ce  seroit  une 
grande  erreur  de  penser  que  l'ordonnance  du 
théâtre  n'a  rien  dé  commun  avec  celle  de  la  mu- 
sique1, si  ce  n  est  la  convenance  générale  qu'elles 
tirent  dû  poème  :  c'est  à  I  imagination  des  deux 
altistes  â  déterminer  entre  eux  ce  que  celle  du 
poète  a  laissé  à  leur  disposition  .  el  à  s'accorder 
si  bien  en  cela  <pie  le  spectateur  sente  toujours 
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l'accord  parfait  de  ce  qu  il  voit  et  de  ce  qu'il  en- 
tend. Mai»  il  faut  avouer  que  la  tâche  du  musi- 
cien est  la  plus  grande.  L'imitation  da  la  pein- 
ture est  toujours  froide,  parcequ'elle  manque 
de  cette  succession  d'idées  et  d'impressions  qui 
échauffe  lame  par  degrés,  et  que  tout  est  dit  au 
premier  coup-dœil;  la  puissance  imitative  de 
cet  art,  avec  beaucoup  d'objets  apparents,  se 
borne  en  effet  à  de  très  foihles  représentations. 
C'est  un  des  grands  avantages  du  musicien  de 
pouvoir  peindre  les  choses  qu'on  ne  sauroit  en- 
tendre, tandis  qu'il  est  impossible  au  peintre  de 
peindre  celles  qu'on  ne  sauroit  voir;  et  le  plus 
grand  prodige  d'un  art  qui  n'a  d'activité  que  par 
ses  mouvements  est  d'en  pouvoir  former  jusqu'à 
limage  du  repos.  Le  sommeil,  le  calme  de  la 
nuit,  la  solitude,  et  le  silence  même,  entrent 
dans  le  nombre  des  tableaux  de  la  musique  : 
quelquefois  le  biuii  produit  l'effet  du  silence,  et 
le  silencelelïct  du  bruit,  comme  quand  un  hom- 
me s  endort  à  une  lecture  égale  et  monotone,  et 
s'éveille  à  l'instant  qu'on  se  tait  :  et  il  en  est  de 
même  pour  d'autres  effets.  Mais  1  art  a  des  sub- 
stitutions plus  fertiles  et  bien  plus  fines  que 
celles-ci  ;  il  sait  exciter  par  un  sens  des  émotions 
semblables  à  celles  qu'on  peut  exciter  par  un 
autre;  et,  comme  le  rapport  ne  peut  être  sensi- 
ble que  ['impression  ne  soit  forte,  la  peinture, 
dénuée  de  cette  force  ,  rend  difficilement  à  la 
musique  les  imitations  que  celle-ci  tire  d'elle. 
Que  toute  la  nature  soit  endormie,  celui  qui  la 
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contemple  ne  dort  pas;  et  l'art  du  musicien  con- 
siste à  substituer  à  limage  insensible  de  l'objet 
celle  des  mouvements  que  sa  présence  excite  dans 
l'esprit  du  spectateur;  il  ne  représente  pas  direc- 
tement lacbose,  mais  il  réveille  dans  notre  ame 
le  même  sentiment  qu'on  éprouve  en  la  voyant. 

Ainsi,  bien  que  le  peintre  n'ait  rien  à  tirer  de 
la  partition  du  musicien,  1  habile  musicien  ne 
sortira  point  sans  fruit  de  1  atelier  du  peintre  : 
non  seulement  il  agitera  la  mer  à  son  gré,  exci- 
tera les  flammes  d'un  incendie,  fera  couler  les 
ruisseaux, tomber  la  pluie,  et  grossir  les  torrents; 
mais  il  augmentera  l'horreur  d'un  déserl  affreux, 
rembrunira  les  murs  d'une  prison  souterraine  , 
calmera  l'orage,  rendra  l'air  tranquille,  le  ciel 
serein,  et  répandra  de  l'orchestre  une  fraîcheur 
nouvelle  sur  les  bocages. 

Nous  venons  de  voir  comment  l'union  des 
trois  arts  qui  constituent  la  scène  lyrique  forme 
entre  eux  un  tout  très  bien  lié.  On  a  tente  d  v 
en  introduire  un  quatrième,  dont  il  me  reste  à 
parler. 

Tous  les  mouvements  du  corps  ordonnés  selon 
certaines  lois  pour  affecter  Les  regards  par  quel- 
que action  prennent  en  général  le  nom  (\cs  ges- 
tes. Le  geste  se  divise  en  deux  espèces  ,  dont 
lune  sert  d'accompagnement  a  la  parole,  et  l'au- 
tre de  supplément.  Le  premier,  naturel  à  tout 
homme  qui  parle,  se  modifie  différemment ,  se- 
lon les  hommes,  les  langues,  et  les  caractères. 
Le  second  est  l'art  de  parler  aux  yeux  sans  le 
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«ecours  de  l'écriture ,  par  des  mouvements  du 
corps  devenus  signes  de  convention.  Comme  ce 
geste  est  plus  pénible  ,  moins  naturel  pour  nous 
que  l'usage  de  la  parole ,  et  qu'elle  le  rend  in- 
utile ,  il  l'exclut ,  et  même  en  suppose  la  privation  ; 
c'est  ce  qu'on  appelle  art  des  pantomimes.  A  cet 
art  ajoutez  un  choix  d'attitudes  agréables  et  de 
mouvements  cadencés ,  vous  aurez  ce  que  nous 
appelons  la  danse,  qui  ne  mérite  guère  le  nom 
d'art  quand  elle  ne  dit  rien  à  l'esprit. 

Ceci  posé ,  il  s'agit  de  savoir  si,  la  danse  étant 
un  langage ,  et  par  conséquent  pouvant  être  un 
art  d'imitation,  peut  entrer  avec  les  trois  autres 
dans  la  marche  de  l'action  lyrique,  ou  bien  si 
elle  peut  interrompre  et  suspendre  cette  action 
sans  gâter  l'effet  et  l'unité  de  la  pièce. 

Or  je  ne  vois  pas  que  ce  dernier  cas  puisse 
même  faire  une  question  :  car  chacun  sent  que 
tout  l'intérêt  d'une  action  suivie  dépend  de  l'im- 
pression continue  et  redoublée  que  sa  représen- 
tation fait  sur  nous;  que  tous  les  objets  qui  sus- 
pendent ou  partagent  l'attention  sont  autant  de 
contre-charmes  qui  détruisent  celui  de  l'intérêt  ; 
qu'en  coupant  le  spectacle  par  d'autres  specta- 
cles qui  lui  sont  étrangers,  on  divise  le  sujet 
principal  en  parties  indépendantes  qui  n'ont  rien 
le  commun  entre  elles  que  le  rapport  général  de 
a  matière  qui  les  compose;  et  qu'enfin  plus  les 
spectacles  insérés  seraient  agréables,  plus  la  mu- 
tilation du  tout  seroit  difforme.  De  sorte  qu'en 
supposant  un  opéra  coupé  par  quelques  diver- 
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tissements  qu'on  pût  imaginer,  s'ils  laissoient 
oublier  le  sujet  principal,  le  spectateur,  à  la 
fin  de  chaque  fête,  se  trouverait  aussi  peu  ému 
qu'au  commencement  <Je  la  pièce,  et  pour  1  e- 
mouvoir  «1»'  nouveau  et  ranimer  1  intérêt  .  <  e  m  - 
roit  toujours  à  recommencer.  Voilà  pourquoi  les 
Italiens  ont  enfin  banni  des  entractes  de  leurs 
opéra  ces  intermèdes  comiques  qu  il.-  \  avoient 
insérés j  genre  de  spe<  ta<  :1e  agréable .  piquant ,  et 
bien  pris  dans  la  nature,  mais  ,i  déplacé  dans 
le  milieu  dune  action  tragique,  «pie  les  driw 
pièces  se  ouisoient  mutuellement,  et  que  l'uni 
des  deux  ne  pouvoil  jamais  intéresser qu  aux  dé- 
pens de  lauiic. 

Reste  donc  a  voir  si  la  danse  m*  pouvant  en- 
trer  dans  la  composition  du  genre  lyrique  comme 
ornement  étranger,  on  ne  l\  pourroit  pas  foin 
entier  comme  partie  constitutive,  el  faire  con-? 
courir  a  1  action  un  art  qui  ne  doit  pas  la  suspen-* 
dre.  Mais  comment  admettre  à-la-fois  i\cn\  lan- 
gages  <pd  s'excluent  mutuellement  .  et  joindre 
I  ait  pantomime  ;»  la  parole  qui  le  rend  superflu  ' 
Le  langage  du  geste ,  étant  la  ressource  des  nut  ta 
ou  de.s  gens  qui  ne  peuvent  s'entendre,  devient 

lidieule  entre  eeu\  qui    parlent:   on  ne  répond 

pnim  à  des  mots  par  des  gambades .  ni  au  geste 
par  des  discours;  autrement  je  ne  vois  point 
pourquoi  celui  qui  entend  le  langage  de  L'autre 

P      lui   répond    pas  sur  le  même   ton.  Supprhm v 

doue  la  parole  si  vous  voulez  employer  la  dan  m 
sitôt  que  nous  introduisez  la  pantomime  da 
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] \  opéra ,  vous  en  devez  bannir  la  poésie  ;  parcequè 
de  toutes  les  unités  la  plus  nécessaire  est  celle  du 
langage,  et  quil  est  absurde  et  ridicule  de  dire 
à-la-lois  la  même  chose  à  la  même  personne,  et 
de  bouche  et  par  écrit. 

Les  deux  raisons  que  je  viens  d'alléguer  se  réu- 
nissent dans  toute  leur  force  pour  bannir  du 
drame  lyrique  les  fêtes  et  les  divertissements  qui 
non  seulement  en  suspendent  l'action,  mais  ou 
ne  disent  rien,  ou  substituent  brusquement  au 
langage  adopté  un  autre  langage  opposé,  dont 
le  contraste  détruit  la  vraisemblance ,  affoiblit 
l'intérêt ,  et,  soit  dans  la  même  action  poursui- 
vie ,  soit  dans  un  épisode  inséré ,  blesse  égale- 
ment la  raison.  Ce  seroit  bien  pis  si  ces  fêtes 
n  of froient  au  spectateur  que  des  sauts  sans  liai- 
son et  des  danses  sans  objet,  tissu  gothique  et 
barbare  dans  un  genre  d'ouvrage  où  tout  doit 
être  peinture  et  imitation. 

Il  faut  avouer  cependant  que  la  danse  est  si 
avantageusement  placée  au  théâtre  que  ce  seroit 
le  priver  d'un  de  ses  plus  grands  agréments  que 
de  l'en  retrancher  tout-à-fait.  Aussi,  quoiqu'on 
ne  doive  point  avilir  une  action  tragique  par  des 
sauts  et  des  entrechats,  c'est  terminer  très  agréa- 
blement  le  spectacle  que  de  donner  un  ballet 
après  Xopéra,  comme  une  petite  pièce  après  la 
tragédie.  Dansée  nouveau  spectacle ,  qui  ne  tient 
point  au  précédent,  on  peut  aussi  faire  choix 
d'une  autre  langue;  cest  une  autre  nation  « j i * i 
paroît  sur  la  scène.  Lait  pantomime  ou  la  danse 
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devenant  alors  la  langue  de  convention ,  la  pa- 
roleen  doit  être  bannie  à  son  tour,  et  la  musique, 
restant  le  moyen  de  liaison,  s'applique  à  la  danse 
dans  la  petite  pièce,  comme  elle  s'appliquoit  dans 
la  grande  à  la  poésie.  Mais  avant  d'employer 
cette  langue  nouvelle  il  fout  la  créer.  Commen- 
cer par  donner  des  ballets  en  action  sans  avoir 
préalablement  établi  la  convention  des  gestes, 
c'est  parler  une  langue  à  gens  qui  n'en  ont  pas 
le  dictionnaire,  et  qui  par  conséquent  ne  l'en- 
tendront point. 

OPÉRA,  s.  m.  Est  aussi  un  mot  consacré  pour 
distinguer  les  différents  ouvrages  d'un  même  au- 
teur, selon  l'ordre  dans  lequel  ils  ont  été  im- 
primés ou  gravés,  et  qu'il  marque  ordinaire- 
ment lui-même  sur  les  titres  par  des  chiffres. 
(Voyez  oeuvre.)  Ces  deux  mots  sont  principa- 
lement en  usage  pour  les  compositions  de  sym- 
phonie. 

ORATOIRE.  De  l'italien  oratorio.  Espèce  de 
drame  en  latin  ou  en  langue  vulgaire,  divise  par 
scènes,  à  l'imitation  des  pièces  de  théâtre,  mais 
qui  roule  toujours  sur  des  sujet-  sacrés  .  et  qu  on 
met  en  musique  pour  être  exécuté  dans  quelque 
égli  c  durant  le  carême  ou  en  d'autres  temps.  Cet 
usage,  assez  commun  en  Italie  ,  n'est  point  ad- 
mis en  France:  la  musique  françoise  est  si  peu 
propre  au  genre  dramatique  ,  (pie  c'est  bien  B&S62 
qu  elle  y  montre  son  insuffisance  au  théâtre,  sans 
l'y  montrer  encore  à  I  église. 

Orchestre  ,  s.   m.   On   prononce  orquestre. 
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C 'étoit ,  chez  les  Grecs ,  la  partie  inférieure  du 
théâtre;  elle  étoit  faite  en  demi-cercle  et  garnie 
de  sièges  tout  autour:  on  lappeloit  orchestre, 
parceque  c'étoit  là  que  sexécutoient  les  danses. 

Chez  eux  Yorchestre  faisoit  une  partie  du  théâ- 
tre ;  à  Rome ,  il  en  étoit  séparé  et  rempli  de 
sièges  destinés  pour  les  sénateurs  ,  les  magis- 
trats, les  vestales  ,  et  les  autres  personnes  de 
distinction.  A  Paris  ,  Yorchestre  des  comédies 
françoise  et  italienne  ,  et  ce  qu'on  appelle  ailleurs 
le  parquet,  est  destiné  en  partie  à  un  usage 
semblable. 

Aujourd'hui  ce  mot  s'applique  plus  particuliè- 
rement à  la  musique  ,  et  s'entend  tantôt  du  lieu 
où  se  tiennent  ceux  qui  jouent  des  instruments  , 
comme  Yorchestre  de  l'opéra ,  tantôt  du  lieu  où 
se  tiennent  tous  les  musiciens  en  général,  comme 
Yorchestre  du  concert  spirituel  au  château  des 
Tuileries  ,  et  tantôt  de  la  collection  de  tous  les 
symphonistes  :  c'est  dans  ce  dernier  sens  que 
Ion  dit  de  l'exécution  de  musique  que  Yorchestre 
étoit  bon  ou  mauvais ,  pour  dire  que  les  instru- 
ments étoient  bien  ou  mal  joués. 

Dans  les  musiques  nombreuses  en  sympho- 
nistes,telles  que  celles  d  un  opéra,  c'est  un  soin 
qui  n'est  pas  à  négliger  que  la  bonne  distribu- 
tion de  Yorchestre.  On  doit  en  grande  partie  à 
ce  soin  l'effet  étonnant  de  la  symphonie  dans  les 
opéra  d'Italie.  On  porte  la  première  attention 
sur  la  fabrique  même  de  Yorchestre,  c'est-à-dire 
de  l'enceinte  qui  le  contient;  on  lui  donne  les 
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proportion*  convenabb :s  pour  que  les  sympho- 
nistes \  soient  le  pliuj  rassemblés  el  le  mieux 
distribuée  qu'il  est  possible:  ou  a  soin  d'en  taire 
la  caisse  <inn  liois  léger  el  résonnant  comme 
Le  sapio,  de  l'établir  sur  un  vide  avec  des  aitcs- 
boutaots,  d'en  écarter  les  spectateurs  par  un 
râteau  placé  dans  le  parterre  à  un  pied  ou  deux 
de  distance;  de  sorte  que  le  corps  même  de 
l'orchestre  portant,  pour  ainsi  dire,  en  l'air,  et 
ne  tpuchanl  presque  à  rien,  vibre  el  résonne 
sans  obstacle,  el  Forme  comme  un  grand  instru- 
ment < | ni  répond  à  tons  le»  autres  ci  en  aug- 
mente l'effet. 

A  l'égard  delà  distribution  intérieure,  on  a 
soin  ,  / u  que  le  nombre  de  (  haque  espé(  <•  d'in- 
strument se  proportionne  à  1  effet  <|n  ils  doivent 
produire  ions  ensemble;  que,  par  exemple,  les 
basses  n'étouffent  pas  les  dessus  et  n'en  soient 
pas  étouffées;  que  les  hautbois  ne  dominent  pas 
sur  les  violons,  ni  les  seconds  sur  les  premiers; 
at9  «pie  les  instruments  de  chaque  espèce,  ex- 
cepté les  basses ,  .soient  rassemblés  entre  eux, 
pour  qu'ils  s'accordent  mieux  it  marchent  en- 
semble avec  pins  d'exactitude;  .»"  que  les  basses 
soient  dispersées  autour  des  deux  elavecins  et 
par  tout  ïorchestre,  parœque  e'esi  la  basse  qui 
doit  régler  et  soutenir  toutes  les  auires  parties, 
«•;  que  tous  les  musiciens  doivent  I  enti  mire  éga- 
lement; 4°  que  tous  les  symphonistes  aient  l'œil 
sur  le  maître  à  son  clavecin,  et  Je  maître  sur 
chacun  deux;  que  de  même  chaque  violon  soit 


onc  61 

vu  de  son  premier  et  le  voie  :  c'est  pourquoi  cet 
instrument  étant  et  devant  être  le  plus  nom- 
breux ,  doit  être  distribué  sur  deux  lignes  qui 
se  regardent;  savoir,  les  premiers  assis  en  face 
du  théâtre,  le  dos  tourné  vers  les  spectateurs; 
les  seconds  vis-à-vis  deux,  le  dos  tourné  vers  le 
théâtre ,  etc. 

Le  premier  orchestre  de  l'Europe  pour  le 
nombre  et  l'intelligence  des  symphonistes  est 
celui  de  Naptes  ;  mais  celui  qui  est  le  mieux 
distribué  et  forme  l'ensemble  le  plus  parfait  est 
Yo/chestrede  l'opéra  du  roi  de  Pologne  à  Dresde, 
dirigé  par  l'illustre  liasse.  (Ceci  s'écrivoit  en 
i-jj.)  Voyez  (  pi.  G,  fg.  i  )  la  représenta- 
tion de  cet  orchestre,  où,  sans  s  attacher  aux 
mesures,  qu'on  n'a  pas  prises  sur  les  lieux,  on 
pourra  mieux  juger  à  l'oeil  de  la  distribution 
totale,  qu'on  ne  pourroit  faire  sur  une  longue 
description. 

On  a  remarqué  que  de  tous  les  orchestres  de 
IKurope,  celui  de  l'opéra  de  Paris ,  quoiqu'un 
des  plus  nombreux,  étoil  celui  qui  faisoit  le 
moins  d'effet.  Les  raisons  en  sont  faciles  à  com- 
prendre :  premièrement ,  la  mauvaise  construc- 
tion de  Yorchestre,  enfoncé  dans  la  terre,  et  clos 
d  une  enceinte  de  bois  lourd,  massif,  et  chargé 
de  1er,  étouffe  toute  résonnante;  20  le  mauvais 
choix  dvs  symphonistes;  dont  le  plus  grand  nom* 
bre,  reçu  par  laveur,  salit  a  peine  la  musique, 
et  if.i  nulle  intelligence  de  l'ensemble:  3°  leur 
assommante  habitude  de  racler,  s'accorder,  pré- 
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luder  continuellement  à  grand  bruit,  sans  ja- 
mais pouvoir  être  d'accord;  4°  1°  génie  françois, 
qui  est  en  général  de  négliger  et  dédaigner  tout 
ce  qui  devient  devoir  journalier  ;  5°  les  mauvais 
instruments  des  symphonistes,  lesquels,  restant 
sur  le  lieu,  sont  toujours  des  instruments  de 
rebut,  destinés  à  mugir  durant  les  représenta- 
tions, et  à  pourrir  dans  les  intervalles;  6°  le 
mauvais  emplacement  du  maître,  qui,  sur  le 
devant  du  théâtre,  et  tout  occupé  des  acteurs, 
ne  peut  veiller  suffisamment  sur  son  orchestre, 
et  l'a  derrière  lui,  au  lieu  de  lavoir  sous  ses 
yeux  ;  70  le  bruit  insupportable  de  son  bâton 
qui  couvre  et  amortit  tout  l'effet  de  la  sympho- 
nie; 8°  la  mauvaise  harmonie  de  leurs  compo- 
sitions, qui,  n'étant  jamais  pure  et  choisie ,  ne 
fait  entendre,  au  lieu  de  choses  d effet,  qu  un 
remplissage  sourd  et  confus;  90  pas  assez  de 
contrebasses  et  trop  de  violoncelles,  dont  le! 
sons,  traînés  à  leur  manière,  étouffent  la  mé- 
lodie et  assomment  le  spectateur;  io°  enfin  le 
défaut  de  mesure,  et  le  caractère  indéterminé 
de  la  musique  Françoise,  où  c'est  toujours  1  ac- 
teur qui  régie  X orchestre ,  au  lieu  que  1  orchestre 
doit  régler  l'acteur,  et  où  les  dessus  mènent  la 
basse,  au  lieu  que  la  basse  doit  mener  les  dessus. 
Oreille,  s.  f.  Ce  mot  s'emploie  figurément 
en  terme  de  musique.  Avoir  de  Xoreille,  c'est 
avoir  l'ouïe  sensible,  fine  et  juste,  en  sorte  que, 
soit  pour  1  intonation,  soit  pour  la  mesure,  on 
soit  choqué  du  moindre  delaut,  et  qu'aussi  Ion 
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soit  frappé  des  beautés  de  l'art  quand  on  les  en- 
tend. On  a  Xoreille  fausse  lorsqu'on  chante  con- 
stamment faux,  lorsqu'on  ne  distingue  point 
les  intonations  fausses  des  intonations  justes, 
ou  lorsqu'on  n'est  point  sensible  à  la  précision 
de  la  mesure,  qu'on  la  bat  inégale  ou  à  contre- 
temps. Ainsi  le  mot  oreille  se  prend  toujours 
pour  la  finesse  de  la  sensation  ou  pour  le  ju- 
gement du  sens  :  dans  cette  acception  le  mot 
oreille  ne  se  prend  jamais  qu'au  singulier  et  avec 
l'article  partitif,  Avoir  de  V  oreille  ;  Il  a  peu 
d'oreille. 

Organique  ,  adj.  pris  subst.  au  féminin.  C'étoit, 
chez  les  Grecs ,  cette  partie  de  la  musique  qui 
s'exécutoit  sur  les  instruments ,  et  cette  partie 
avoit  ses  caractères ,  ses  notes  particulières , 
comme  on  le  voit  dans  les  tables  de  Bacchius  et 
d'Alypius  (Voyez  musique,  notes.) 

Organiser  le  chant,  v.  a.  C'étoit,  dans  le 
commencement  de  l'invention  du  contre-point, 
insérer  quelques  tierces  dans  une  suite  de  plain- 
chant  à  l'unisson  ;  de  sorte ,  par  exemple ,  qu'une 
partie  du  chœur  chantant  ces  quatre  notes,  ut 
ré  si  ut,  l'autre  partie  chantoit  en  même  temps 
ces  quatre-ci  ut  ré  ré  ut.  Il  paroît,  par  les  exem- 
ples cités  par  l'abbé  LeaBeuf  et  par  d'autres  ,  que 
{organisation  ne  se  pratiquoit  guère  que  sur  la 
note  sensible  à  l'approche  de  la  finale  ;  d'où  il 
suit  qu'on  norganisoit  presque  jamais  que  par 
une  tierce  mineure.  Pour  un  accord  si  facile  et 
si  peu  varié  les  chantres  qui  organisoient  ne 
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laissoient  pas   d'être   payés  plus  cher  que  1( -s 
autres. 

A  1  égard  de  Xorganum  triplum^ow  quaàruplunu 
qui  s'appeloit  aussi  triplum  ou  quadruplutn  tout 
simplement,  ce  nétoit  autre  chose  que  le  même 
chant  des  parties  organisantes  entonné  par  <!<  i 
hautes-contres  à  l'octave  des  basses,  et  par  des 
dessus  à  l'octave  des  tailles. 

ORTHIEN,  aclj.  Le  nome  orthien  dans  la  mu- 
Bique  grecque  et«»i(  un  nome  dactylique,  in- 
venté, selon  les  uns,  par  l'ancien  Olympus  le 
Phrygien, et,  selon  d'autres .  par  le  M\  sien.  C'est 
sur  ce  nome  orthien,  disent  Hérodote  et  Aulu- 
Gelle,  que  chantoit  Arion  quand  il  le  précipita 
dans  la  mer. 

Ouverture,  s,/".  Pièce  de  symphonie  qu'on 
s'efforce  de  rendre  éclatante,  imposante,  har- 
monieuse,  el  qui  sert  de  début  aux  opéra  ci 
autres  drames  lyriques  d'une  certaine  étendue. 

Les  ouvertures  des  opéra  françois  sont  pres- 
que toutes  calquées  sur  celles  de  Lully.  Mlles 
sont  composées  duo  morceau  traînant  appelé 
grave,  qu'on  joue  ordinairement  deux  fois,el 
d'une  reprise  sautillante  appelle  gaie,  laquelle 
est  communément  faguéê  :  plusieurs  de  ces  re- 
prises rentrent  encore  dans  le  grave  en  finis- 
sant. 

Il  a  été  un  temps  où  les  ouvertures  françois*  - 
servoient  de  modèle  dans  toute  I  Europe.  Il  h  \ 
a  pas  soixante  ans  qu'on  fàisoit  venir  en  Italie 
des  ouvertures  de  France  pour  mettre  à  la  tête 


OUV  65 

des  opéra  :  j'ai  vu  même  plusieurs  anciens  opéra 
italiens  notés  avec  une  ouverture  de  Lui] y  à  la 
tête.  C'est  de  quoi  les  Italiens  ne  conviennent 
pas  aujourd'hui  que  tout  a  si  fort  changé-  mais 
le  fait  ne  laisse  pas  dêtre  très  certain. 

La  musique  instrumentale  ayant  fait  un  pro- 
grès étonnant  depuis  une  quarantaine  d'années, 
les  vieilles  ow^erta/'é'.y  faites  pourdes  symphonistes 
qui  savoient  peu  tirer  parti  de  leurs  instruments 
ont  hientôt  été  laissées  aux  François  ,  et  l'on  s'est 
d'abord  contenté  d'en  garder  à-peu-près  la  dis- 
position. Les  Italiens  n'ont  pas  même  tardé  de 
s'affranchir  de  cette  gêne  ,  et  ils  distribuent  au- 
jourd'hui leurs  ouvertures  d  une  autre  manière  : 
ils  débutent  par  un  morceau  saillant  et  vif,  à 
deux  ou  à  quatre  temps  ;  puis  ils  donnent  un 
andante  à  demi-jeu  ,  dans  lequel  ils  tâchent  de 
déployer  toutes  les  grâces  du  beau  chant;  et 
ils  finissent  par  un  brillant  allegro  ,  ordinaire- 
ment à  trois  temps. 

La  raison  qu'ils  donnent  de  cette  distribution 
est  que  dans  un  spectacle  nombreux  où  les  spec- 
tateurs font  beaucoup  de  bruit,  il  faut  d'abord 
les  porter  au  silence  et  fixer  leur  attention  par 
un  début  éclatant  qui  les  frappe.  Ils  disent  que 
le  grave  de  nos  ouvertures  n  est  entendu  ni  écouté 
de  personne,  et  que  notre  premier  coup  d'ar- 
chet ,  que  nous  vantons  avec  tant  d'emphase  , 
moins  bruyant  que  l'accord  des  instruments  qu 
le  précède  ,  et  avec  lequel  il  se  confond  ,  esi  plus 
propre  à  préparer  l'auditeur  à  l'ennui  qu'à  1  ut- 
il. 5 
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tention.  Us  ajoutent  qu'après  avoir  rendu  le 
spectateur  attentif,  il  convient  tic  1  intéresser 
avec  moins  de  bruit  par  un  chant  agréable  et 
flatteur  qui  le  dispose  à  l'attendrissement  qu'on 
tâchera  bientôt  de  lui  inspirer;  et  de  terminer 
enfin  Youverture  par  un  morceau  d'un  autre  ca- 
ractère ,  qui ,  tranchant  avec  le  commencement 
du  drame  ,  marque,  en  finissant  avec  bruit,  le 
silence  que  facteur  arrivé  sur  la  scène  exige  du 
spectateur. 

Notre  vieille  routine  Couvertures  a  fait  naître 
en  France  une  plaisante  idée  Plusieurs  se  sont 
imaginé  quil  y  avoit  une  telle  convenance  en- 
tre la  forme  des  ouvertures  de  Lully  et  un  opéra 
quelconque,  qu'on  ne  sauroit  la  changer  sans 
rompre  l'accord  du  tout;  de  sorte  que  d'un  dé- 
but de  symphonie  qui  scroit  dans  un  autre  goût , 
tel,  par  exemple  ,  qu'une  ouverture  italienne,  ils 
diront  avec  mépris  (pie  c'est  une  sonate  et  non 
pas  une  ouverture  :  comme  si  toute  ouverture 
n'étoit  pas  une  sonate  ! 

Je  sais  bien  qu'il  seroit  à  désirer  quil  y  eut  un 
rapport  propre  et  sensible  entre  le  caractère  d  une 
ouverture  et  celui  de  l'ouvrage  qu'elle  annonce i 
mais,  au  lieu  de  dire  que  toutes  les  ouvertures 
doivent  être  jetées  au  même  moule  ,  cela  dit 
précisément  le  contraire.  D'ailleurs,  si  nos  mu- 
siciens manquent  si  souvent  de  saisir  le  Mai 
rapport  de  la  musique  aux  paroles  dans  chaque 
morceau  ,  comment  saisiront-ils  les  rapports  plus 
éloignés  et  plus  lins  entre  l'ordonnance  dune 
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ouverture  et  celle  du  corps  entier  de  l'ouvrage  ? 
Quelques  musiciens  se  sont  imaginé  bien  saisir 
ces  rapports  en  rassemblant  d'avance  dans  \ou- 
verture  tous  les  caractères  exprimés  dans  la  pièce, 
comme  s'ils  vouloient  exprimer  deux  lois  la  même 
action  ,  et  que  ce  qui  est  à  venir  fût  déjà  passé. 
Ce  n'est  pas  cela  ;  X ouverture  la  mieux  entendue 
est  celle  qui  dispose  tellement  les  cœurs  des 
spectateurs  qu'ils  s'ouvrent  sans  effort  à  l'intérêt 
qu'on  veut  leur  donner  dès  le  commencement 
de  la  pièce  :  voilà  le  véritable  effet  que  doit  pro- 
duire une  bonne  ouverture ,  voilà  le  plan  sur 
lequel  il  la  faut  traiter. 

Ouverture  du  livre,  a  l'ouverture  du  livre. 
(Voyez  livre.  ) 

Oxipycni  ,  adj.  plur.  C'est  le  nom  que  don- 
noient  les  anciens  dans  le  genre  épais  au  troi- 
sième  son  en  montant  de  chaque  tétracorde. 

Ainsi  les  sons  oxipycni  étoient  cinq  en  nombre. 

(  Voyez  APYCKI  ,  ÉPAIS,  SYSTÈME  ,  TÉTRACORDE.) 


P.  Par  abréviation  signifie  piano,  c'est-à-dire 
doux.  (  Voyez  doux.  ) 

Le  double  pp.  signifie  pianissimo ,  c'est-à-dire 
très  doux. 

Pantomime  ,  s.  f.  Air  sur  lequel  deux  ou  plu- 
sieurs danseurs  exécutent  en  danse  une  action 
qui  porte  aussi  le  nom  de  pantomime.  Les  airs 
des, pantomimes  ont  pour  l'ordinaire  un  couplet 
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principal  «j ni  revient  souvent  dans  le  cours  de  ïat 
pièce,  et  qui  doit  être  simple,  par  la  raison  dite 
au  mot  contre-danse  ;  mais  ce  couplet  est  entre- 
mêlé d'autres  plus  saillants  ,  qui  parlent ,  pour 
ainsi  dire,  et  font  image  dans  les  situations  où  le 
danseur  doit  mettre  une  expression  déterminée. 

Papier  réglé.  On  appelle  ainsi  le  papier  pré- 
paré avec  les  portées  toutes  tracées  pour  v  noter 
la  musique.  (  Voyez  portée.  ) 

Il  y  a  du  papier  réglé  de  deux  espèces  :  savoir, 
celui  dont  le  formât  est  plus  long  que  large,  tel 
qu'on  lemploie  communément  en  France;  et 
celui  dont  le  format  est  plus  large  que  long;  ce 
dernier  est  le  seul  dont  on  se  serve  en  Italie. 
Cependant  ,  par  une  bizarrerie  dont  j'ignore  la 
cause,  les  papetiers  de  Paris  appellent  papier 
réglé  à  la  française ,  celui  dont  on  se  sert  en  Ita- 
lie, ex  papier  réglé  à  t  italienne  celui  qu'on  pré- 
fère en  France. 

Le  formai  plus  large  que  long  paroft  plus  com- 
mode ,  soit  parcequ'uu  livre  de  cette  forme  se  tient 
mieux  ouvert  sur  un  pupitre  ,  soit  parceque  les 
portées  étant  plus  longues,  on  en  change  moins 
fréquemment  :  or,  c'est  dansées  changements 
que  lesmusiciens  sont  sujets  à  prendre  une  portée 
pour  l'autre,  sur-tout  dans  les  partitions.  (Voyea 
PxVRTITlON.  ) 

Le  papier  réglé  en  usageen  Italie  est  toujours 
de  di\  portées  ,  ni  plus  ni  moins  ;  et  eela  fait 
juste  deux  ligues  ou  accolades  dans  les  partitions 
ordinaires  ,  ou  Ion  a  toujours  cinq  parties  ;  sa- 
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voir,  deux  dessus  de  violons ,  la  viola,  la  partie 
chantante  ,  et  la  basse.  Cette  division  étant  tou- 
jours la  même,  et  chacun  trouvant  dans  toutes 
les  partitions  sa  partie  semblablement  placée  , 
passe  toujours  dune  accolade  à  lautre  ,  sans  em- 
barras et  sans  risque  de  se  méprendre.  Mais  dans 
les  partitions  françoises ,  où  le  nombre  des  por- 
tées n'est  fixe  et  déterminé  ni  dans  les  pages  ni 
dans  les  accolades  ,  il  faut  toujours  hésiter  à  la 
fin  de  chaque  portée  pour  trouver  dans  l'acco- 
lade qui  suit  la  portée  correspondante  à  celle  où. 
Ion  est  ;  ce  qui  rend  le  musicien  moins  sûr ,  et 
1  exécution  plus  sujette  à  manquer. 

Paradiazeuxis  ou  disjonction  prochaine,  s.f. 
Cetoit,  dans  la  musique  grecque,  au  rapport  du 
vieux  Bacchius  ,  l'intervalle  d'un  ton  seulement 
entre  les  cordes  de  deux  tétracordes  ,  et  telle  est 
1  espèce  de  disjonction  qui  règne  entre  le  tétra- 
corde  synnéménon  et  le  tétracorde  diézeugmé 
non.  {Voyez  ces  mots.) 

Paramèse  ,  s.  f.  Cetoit  ,  dans  la  musique 
grecque,  le  nom  de  la  première  corde  du  tétra- 
corde diézeugménon.  Il  faut  se  souvenir  que  le 
troisième  tétracorde  pouvoit  être  conjoint  avec 
le  second;  alors  sa  première  corde  étoit  la  mèso 
ou  la  quatrième  corde  du  second,  c'est-à-dire 
que  cette  mèse  étoit  commune  aux  deux. 

Mais  quand  ce  troisième  tétracorde  étoit  dis- 
joint, il  commençoit  par  la  corde  appelée  para 
mèse ,  laquelle,  au  lieu  de  se  confondre  avec  la 
mèse,  se  trouvait  alors  un  ton  plus  haut,  et  ce 
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ton  faisoit  la  disjonction  ou  distance  entre  la 
quatrième  corde  ou  la  plus  aiguë  du  tétracorde 
méson  ,  et  la  première  ou  la  plus  grave  du 
tétracorde  diézeugménon.  (Voyez  SYSTÈME,  té- 
tracorde. ) 

Paramèse ,  signifie  proche  de  la  rnèse,  parce- 
qu'en  effet  \-&param'ese  n'en  étoit  qu  à  un  ton  de 
distance,  quoiqu'il  y  eût  quelquefois  une  corde 
entre  deux.  (Voyez  trite.  ) 

Paranète  ,  s.  f.  C'est ,  dans  la  musique  an- 
cienne, le  nom  donné  par  plusieurs  auteurs  à  la 
troisième  corde  de  chacun  des  trois  tétracordes 
synnéménon  ,  diézeugménon  ,  et  hyperboléon  ; 
corde  que  quelques  uns  ne  distinguaient  que  par 
le  nom  du  genre  où  ces  tétracordes  étoient  em- 
ployés: ainsi  la  troisième  corde  du  tétracorde 
hyperboléon  ,  laquelle  est  appelée  hyperbbléon- 
diatonos  par  Aristoxène  et  Alypius,  est  appelée 
jya/Yz/zète-hyperboléon  par  Euclide,  etc. 

PARAPHONIE,  s.  f.  G  est,  dans  la  musique  an- 
cienne, eette  espéeo  de  eonsonnance  qui  ne  ré- 
sulte pas  des  mêmes  sons  comme  l'unisson,  qu'on 
appelle  homophonie  ,  ni  de  la  réplique  des 
mêmes  sons,  comme  Poctave,  qu'on  appelle  an- 
tiphonie ,  mais  des  sons  réellement  différents, 
comme  la  quinte  et  la  quarte,  seules  para- 
plionies  admises  dans  cette  musique:  car  pour 

i;i  sixte  et  la  tierce,   les  Crées   ne   les   inettnient 

pas  au  rang  des  paraphantes,  ne  les  admettant 
pas  même  pour  consonnanecs. 

Parfait,  adj.  Ce  mot,  «lait,^  la  musique,  a 
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plusieurs  sens  :  joint  au  mot  accord,  il  signifie 
un  accord  qui  comprend  toutes  les  conson- 
nances  sans  aucune  dissonance;  joint  au  mot 
cadence,  il  exprime  celle  qui  porte  la  note  sen- 
sible, et  de  la  dominante  tombe  sur  la  finale; 
joint  au  mot  consonnance ,  il  exprime  un  inter- 
valle juste  et  déterminé,  qui  ne  peut  être  ni 
majeur  ni  mineur;  ainsi  l'octave,  la  quinte,  et  la 
quarte,  sont  des  consonnances  parfaites,  et  ce 
sont  les  seules  ;  joint  au  mot  mode ,  il  s  applique 
à  la  mesure  par  une  acception  qui  n'est  plus 
connue ,  et  qu'il  faut  expliquer  pour  l'intelligence 
des  anciens  auteurs. 

Ils  divisoient  le  temps  ou  le  mode  par  rapport 
à  la  mesure  en  parfait  ou  imparfait ,  et  préten- 
dant que  le  nombre  ternaire  étoit  plus  parfait 
que  le  binaire ,  ce  qu  ils  prouvoient  par  la  Tri- 
nité, ils  appeloient  temps  ou  mode  parfait  celui 
dont  la  mesure  étoit  à  trois  temps,  et  ils  le  mar- 
quoient  par  un  O  ou  cercle,  quelquefois  seul ,  et 
quelquefois  barré,  $.  Le  temps  ou  mode  impar- 
fait forrnoit  une  mesure  à  deux  temps ,  et  se  raar- 
quoit  par  un  O  tronqué  ou  un  G,  tantôt  seul  et 
tantôt  barré.  (Voyez  mesure,  mode,  prolation, 

TEMPS.  ) 

Papjiypate,  s.  f  Nom  de  la  corde  qui  suit  im- 
médiatement 1  bypate  du  grave  à  l'aigu.  Il  y  avoit 
deux parhypates  dans  le  diagramme  des  Grecs; 
savoir,  la parhypate-hypaton ,  et  la  par hjp a te- 
méson.  Ce  mot parhypa te  signifie  sous-principalc 
ou  proche  la  principale.  (Voyez  HYPATE.) 
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PARODIE,  s.f.  Air  de  symphonie  dont  on  fiait 
un  air  chantant  en  y  ajustant  des  paroles.  Dans 
une  musique  bien  faite  le  chant  est  fait  sur  les 
paroles,  et  dans  la  parodie  les  paroles  sont  faites 
sur  le  chant:  tous  les  couplets  dune  chanson, 
excepté  le  premier,  sont  des  espèces  de  parodies  ; 
et  ccst  pour  l'ordinaire  ce  que  Ion  ne  sent  que 
trop  à  la  manière  dont  la  prosodie  y  est  estropiée. 
(Voyez  chanson.  ) 

Paroles,  s.  f. plur.  C'est  le  nom  qu'on  donne 
au  poème  que  le  compositeur  met  en  musique; 
soit  que  ce  poème  soit  petit  ou  grand,  soit  que 
ce  soit  un  drame  ou  une  chanson.  La  mode  est 
de  dire  d'un  nouvel  opéra  que  la  musique  en  est 
passable  ou  bonne,  mais  que  les  paroles  en  sont 
détestables:  on  pourroit  dire  le  contraire  des 
vieux  opéra  de  Lully. 

Paktie,  s.  f.  Ccst  le  nom  de  chaque  voix  ou 
mélodie  séparée,  dont  la  réunion  forme  le  con- 
cert. Pour  constituer  un  accord  il  faut  que  deux 
sons  au  moins  se  fassent  entendre  à-la-fois  :  ce 
qu'une  seule  voix  ne  saurait  faire.  Pour  former 
en  chantant  une  harmonie  ou  une  suite  d'ac- 
cords,  il  faut  donc  plusieurs  voix  :  le  chant  qui 
appartient  à  chacune  de  ces  voix,  s'appelle  par- 
tie, et  la  collection  de  toutes  les  parties  d'un 
même  ouvrage  écrites  lune  au-dessous  de  1  au- 
tre, s'appelle  partition.  (Voyei  PARTITION.) 

Comme  un  accord  complet  est  composé  de 
quatre  sons,  il  y  a  aussi  dans  la  musique  quatre 
parties  principales,  dont  la  plus  aiguë  s'appelle 
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dessus,  et  se  chante  par  des  voix  de  femmes, 
d'enfants  ou  de  musici;  les  trois  autres  sont,  la 
haute-contre,  la  taille,  et  la  basse,  qui  toutes 
appartiennent  à  des  voix  d'hommes.  On  peut 
voir  (pi.  F ,Jig.  6  )  l'étendue  de  voix  de  chacune 
de  ces  parties ,  et  la  clef  qui  lui  appartient.  Les 
notes  blanches  montrent  les  sons  pleins  où 
chaque  partie  peut  arriver  tant  en  haut  qu'en 
bas,  et  les  croches  qui  suivent  montrent  les  sons 
où  la  voix  commenceroit  à  se  forcer,  et  qu'elle 
ne  doit  former  qu'en  passant.  Les  voix  italiennes 
excédent  presque  toujours  cette  étendue  dans  le 
haut,  sur-tout  les  dessus;  mais  la  voix  devient 
alors  une  espèce  de/àucet,  et  ,  avec  quelque 
art  que  ce  défaut  se  déguise,  c'en  est  certaine- 
ment un. 

Quelqu'une  ou  chacune  de  ces  parties  se  sub- 
divise ,  quand  on  compose  à  plus  de  quatre 
parties.  (Voyez  DESSUS,  TAILLE,  BASSE.) 

Dans  la  première  invention  du  contre-point  , 
il  n'eut  d'abord  que  deux  parties ,  dont  l'une  s'ap- 
peloit  ténor,  et  l'autre  discant ;  ensuite  on  en 
ajouta  une  troisième  qui  prit  le  nom  de  triplum; 
et  enfin  une  quatrième,  qu'on  appela  quelquefois 
quadruplum ,  et  plus  communément  motetus. 
Ces  parties  se  confondoient  et  eujamboient  très 
fréquemment  les  unes  sur  les  autres  ;  ce  n'est 
que  peu-à-peu  qu'en  setendant  à  l'aigu  et  au 
grave  ,  elles  ont  pris  avec  des  diapasons  plus  sé- 
parés et  plus  fixes  les  noms  qu'elles  ont  aujour- 
d'hui. 
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Il  y  a  aussi  des  parties  instrumentales.  Il  y  a 
même  des  instruments,  comme  l'orgue,  le  cla- 
vecin, la  viole,  qui  peuvent  faire  plusieurs  par- 
ties à-la-lois.  On  divise  aussi  la  musique  instru- 
mentale en  {[ualvc  parties ,  qui  répondent  à  celles 
de  la  musique  vocale,  et  qui  s  appellent  dessus , 
quinte,  taille ,  et  basse  ;  mais  ordinairement  le 
dessus  se  sépare  en  deux ,  et  la  quinte  s'unit  avec 
la  taille  sous  le  nom  commun  de  viole.  On  trou- 
vera aussi  (pi.  F ,Jig-  7)  les  clefs  et  l'étendue  des 
quatre  parties  instrumentales  :  mais  il  faut  re 
marquer  que  la  plupart  des  instruments  n'ont 
pas  dans  le  haut  des  bornes  précises,  et  (pion 
les  peut  faire  démancher  «m tant  qu'on  veut  aux 
dépens  des  oreilles  des  auditeurs,  au  lieu  que 
dans  le  bas  ils  ont  un  terme  fixe  qu'ils  ne  sau- 
roient  passer  :  ce  terme  est  à  la  note  (pic  j'ai 
marquée,  mais  je  n'ai  marqué  dans  le  haut  que 
celle  où  l'on  peut  atteindre  sans  démancher. 

Il  y  a  des  parties  qui  ne  doivent  être  chantées 
que  par  une  seule  voix,  ou  jouées  que  par  an 
seul  instrument ,  et  celles-là  s'appellent  parties 
récitantes.  D'autres  parties  s'exécutent  par  plu- 
sieurs personnes  chantant  ou  jouant  à  l'unisson  . 
et  on  les  appelle  parties  concertantes  ou  parties 
de  chœur. 

On  appelle  encore  partie  le  papier  de  musi- 
que sur  lequel  est  écrite  la  partie  séparée  de 
charpie  musicien  :  quelquefois  plusieurs  chanteni 
ou  jouent  sur  le  même  papier;  mais  quand  ils 
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ont  chacun  le  leur ,  comme  cela  se  pratique 
ordinairement  dans  les  grandes  musiques  ,  alors, 
quoiqu'en  ce  sens  chaque  concertant  ait  sa  par- 
tie ,  ce  n'est  pas  à  dire  dans  l'autre  sens  qu'il  y 
ait  autant  départies  que  de  concertants  ,  attendu 
que  la  même  partie  est  souvent  doublée ,  triplée  , 
et  multipliée  à  proportion  du  nombre  total  des 
exécutants. 

Partition,  s.  f.  Collection  de  toutes  les  par- 
ties d'une  pièce  de  musique  ,  où  l'on  voit ,  par 
la  réunion  des  portées  correspondantes,  l'har- 
monie qu'elles  forment  entre  elles.  On  écrit  pour 
cela  toutes  les  parties  portée  à  portée,  l'une  au- 
dessous  de  l'autre,  avec  la  clef  qui  convient  à 
chacune,  commençant  par  les  plus  aiguës,  et 
plaçant  la  basse  au-dessous  du  tout  ;  on  les  ar- 
range,  comme  j'ai  dit  au  mot  copiste,  de  ma- 
nière que  chaque  mesure  d'une  portée  soit 
placée  perpendiculairement  au-dessus  et  au- 
dessous  de  la  mesure  correspondante  des  autres 
parties  ,  et  enfermée  dans  les  mêmes  barres  pro- 
longées de  l'une  à  lautre,  afin  que  l'on  puisse 
voir  d'un  coup-dœil  tout  ce  qui  doit  s'entendre 
à-la-fois. 

Comme  dans  cette  disposition  une  seule  ligne 
de  musique  comprend  autant  de  portées  qu'il  y  a 
de  parties,  on  embrasse  toutes  ces  portées  par 
un  trait  déplume  qu'on  appelle  accolade,  et  qui 
se  tire  à  la  marge  au  commencement  de  cette 
ligne  ainsi  composée; puis  on  recommence,  pour 
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une  nouvelle  liftne,  à  tracer  une  nouvelle  acco- 
lade qu'on  remplit  de  la  suite  tics  mêmes  portées 
écrites  dans  le  même  ordre. 

Ainsi,  quand  on  veut  suivre  une  partie,  après 
avoir  parcouru  la  portée  jusqu'au  bout,  on  ne 
passe  pas  à  celle  qui  est  immédiatement  au-des- 
sous,  mais  on  regarde  quel  rang  la  portée  que 
Ion  quitte  occupe  dans  son  accolade,  on  va 
chercher  dans  l'accolade  qui  suit  la  portée  cor- 
respondante, et  Ion  y  trouve  la  suite  de  la  même 
partie. 

L'usage  des  partitions  est  indispensable  pour 
composer.  Il  faut  aussi  que  celui  qui  conduit  un 
concert  ait  la  partition  sous  les  yeux  pour  voir 
si  chacun  suit  sa  partie,  et  remettre  ceux  qui 
peuvent  manquer .  elle  est  même  mile  a  l'accom- 
pagnateur pour  bien  suivre  l'harmonie  ;  niais 
quant  aux  autres  musiciens,  on  donne  ordinai- 
rement a  chacun  sa  partie  séparée,  étant  inutile 
pour  lui  de  voir  celle  qu'il  n'exécute  pas. 

Il  y  a  pointant  quelques  cas  où  Ion  joint  dans 
une  partie  séparée  d'autres  parties  en  partition 
partielle,  pour  la  commodité  des  exécutants:  i° 
dans  les  parties  vocales,  ou  note  ordinairement 
la  basse-continue  en  partition  avec  chaque  partie 
récitante,  soit  pour  éviter  au  chanteur  la  peine 
de  compter  ses  pauses  en  suivant  la  basse,  soit 
pour  qu'il  se  puisse  accompagner  lui-même  en 
repelant  ou  récitant  sa  partie;  2°les  deux  parties 
d'un  duo  chantant  se  noient  en  partition  dans 
chaque  partie  séparée ,  afin  que  chaque  chan- 
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teur  ayant  sous  les  yeux  tout  le  dialogue  en  sai- 
sisse mieux  l'esprit,  et  s'accorde  plus  aisément 
avec  sa  contre-partie;  3°  dans  les  parties  instru- 
mentales, on  a  soin,  pour  les  récitatifs  obligés, 
de  noter  toujours  la  partie  chantante  enpartition 
avec  celle  de  l'instrument,  afin  que,  dans  ces 
alternatives  de  chant  non  mesuré  et  de  sympho- 
nie mesurée,  le  symphoniste  prenne  juste  le 
temps  des  ritournelles  sans  enjamber  et  sans 
retarder. 

Partition  est  encore  ,  chez  les  facteurs  d'or- 
gue et  de  clavecin,  une  règle  pour  accorder 
l'instrument,  en  commençant  par  une  corde  ou 
un  tuyau  de  chaque  touche  dans  l'étendue  d'une 
octave  ou  un  peu  plus  ,  prise  vers  le  milieu  du 
clavier,  et  sur  cette  octave  ou  partition  l'on  ac- 
corde après  tout  le  reste.  Voici  comment  on  s'y 
prend  pour  former  la  partition. 

Sur'un  son  donné  par  un  instrument  dont  je 
parlerai  au  mot  ton,  l'on  accorde  à  l'unisson  ou 
à  l'octave  le  G  sol  ut  qui  appartient  à  la  clef  de 
ce  nom  ,  et  qui  se  trouve  au  milieu  du  clavier 
ou  à-peu-près;  on  accorde  ensuite  le  sol,  quinte 
aiguë  de  cet  ut;  puis  le  ré  ,  quinte  aiguë  de  ce 
sol;  après  quoi  l'on  redescend  à  l'octave  de  ce 
ré,  à  côté  du  premier  ut;  on  remonte  à  la  quinte 
la ,  puis  encore  à  la  quinte  mi;  on  redescend  à 
l'octave  de  ce  mi,  et  l'on  continue  de  même  , 
montant  de  quinte  en  quinte,  et  redescendant 
à  l'octave  lorsqu'on  avance  trop  à  l'aigu.  Quand 
on  est  parvenu  au  sol  dièse  on  s'arrête. 
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Alors  on  reprend  le  premier  ut,  et  l'on  ac- 
corde son  octave  aiguë  ;  puis  la  quinte  grave  de 
cette  octave/a;  1  octave  aiguë  de  ce  fa;  ensuite 
lesi bémol,  quinte  de  cette  octave; enfin  le  mi  bé- 
mol, quinte  grave  de  ce  si  bémol;  l'octave  aiguë 
duquel  mi  bémol  doit  faire  quinte  juste  ou  à- 
peu-près  avec  le  la  bémol  ou  sol  dièse  précé- 
demment accordé  :  quand  cela  arrive,  la  parti- 
tion est  juste  ;  autrement  elle  est  fausse,  et  cela 
vient  de  n'avoir  pas  bien  suivi  les  régies  expli- 
quées au  mot  TEMPÉRAMENT.  Voyez  (pi.  F  Jîg.  8) 
la  succession  d'accords  qui  forme  la  partition. 

La  partition  bien  faite,  L'accord  du  reste  est 
très  facile,  puisqu'il  n'est  plus  question  que  d'u- 
nissons  et  d'octaves  pour  achever  d'accorder  tout 
le  clavier. 

PàSSACAJLLE,  s.f.  Espèce  de  chaconne  dont  le 
chant  est  plus  tendre  et  le  mouvement  plus  lent 
que  dans  les  chaconnes  ordinaires.  VoyffcCHA- 
CONNE.)  Les passacailles  d'Armide  et  disse  sont 
«  élébres  dans  L'opéra  François. 

Passage,  s.  m.  Ornement  dont  on  charge  un 
trait  de  chant ,  pour  l'ordinaire  assez  court  .  le- 
quel  esl  composé  de  plusieurs  notes  ou  diminu- 
tions qui  se  (hantent  OU  se  jouent  très  légère^ 
nient  :  c'est  ce  que  les  Italiens  appellent  aussi 
passo.  Mais  tout  chanteur  eo  Italie  est  obligé  <!<• 
savoir  composer  des /mu»,  au  lieu  que  la  plu- 
part des  chanteurs  firançois  ne  s'écartent  jamais 
de  la  note  et  ne  font  de  passages  que  ceux  qui 
sont  écrits. 
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Passe-pied  ,  s.  m.  Air  dune  danse  de  même 
nom;  fort  commune,  dont  la  mesure  est  triple  , 
se  marque  7,  et  se  bat  à  un  temps:  le  mouve- 
ment en  est  plus  vif  que  celui  du  menuet ,  le 
caractère  de  l'air  à-peu-près  semblable  ;  excepté 
que  le  passe-pied  admet  la  syncope ,  et  que  le 
menuet  ne  l'admet  pas  :  les  mesures  de  chaque 
reprise  y  doivent  entrer  de  même  en  nombre 
pairement  pair;  mais  l'air  du  passe-pied,  au  lieu 
de  commencer  sur  le  frappé  de  la  mesure,  doit 
dans  chaque  reprise  commencer  sur  la  croche 
qui  le  précède. 

Pastorale  ,  s.  f.  Opéra  champêtre  dont  les 
personnages  sont  des  bergers ,  et  dont  la  musique 
doit  être  assortie  à  la  simplicité  de  goût  et  de 
mœurs  qu'on  leur  suppose. 

Une  pastorale  est  aussi  une  pièce  de  musique 
faite  sur  des  paroles  relatives  à  l'état  pastoral , 
ou  un  chant  qui  imite  celui  des  bergers,  qui  en 
a  la  douceur,  la  tendresse,  et  le  naturel:  l'air 
d'une  danse  composée  dans  le  même  caractère 
s'appelle  aussi  pastorale. 

Pastorelle,  s.f.  Air  italien  dans  le  genre  pas- 
toral. Les  airs  françois  appelés  pastorales  sont 
ordinairement  à  deux  temps  et  dans  le  caractère 
de  musette.  Les  pastorelles  italiennes  ont  plus 
d'accent,  plus  de  grâce,  autant  de  douceur  et 
moins  de  fadeur:  leur  mesure  est  toujours  le 
six-huit. 

Pathétique,  adj.  Genre  de  musique  drama- 
tique et  théâtrale  ,  qui  tend  à  peindre  et  à  émou- 
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voir  les  grandes  passions,  et  plus  particulière- 
ment la  douleur  et  la  tristesse.  Toute  l'expression 
de  la  musique  française,  dans  le  genre  pathéti- 
que, consiste  dans  les  sons  traînés,  renforcés, 
glapissants  ,  et  dans  une  telle  lenteur  de  mouve- 
ment (pie  tout  sentiment  de  la  mesure  y  soit 
effacé.  De  là  vient  que  les  François  croient  que 
tout  ce  qui  est  lent  est  pathétique,  et  que  tout 
ce  qui  est  pathétique  doit  être  lent  :  ils  ont  même 
des  airs  qui  deviennent  gais  et  badins,  ou  ten- 
dres et  pathétiques ,  selon  qu'on  les  chante  vite 
ou  lentement;  tel  est  un  air  si  connu  dans  tout 
Paris,  auquel  on  donne  le  premier  caractère,  sur 
ces  paroles ,  Il  y  a  trente  ans  que  mon  cotillon 
traîne,  etc.;  et  le  second  sur  celles-ci,  Quoi! 
vous  partez  sans  que  rien  vous  arrête!  etc.  C'est 
l'avantage  de  la  mélodie  françoise;  elle  sert  atout 
ce  qu'on  veut:  Fietavis,  et,  cum  volet,  arbor. 

Mais  la  musique  italienne  n'a  pas  le  même 
avantage;  chaque  chant ,  chaque  mélodie  a  son 
caractère  tellement  propre  « j n  il  est  impossible 
de  1  en  dépouiller;  son  pathétique  d'accent  et  de 
mélodie  se  fait  sentir  en  toute  sorte  de  mesure, 
et  même  dans  les  mouvements  les  plus  vifs.  Les 
airs  franeois  changent  de  carat  tire  selon  qu'on 
presse  ou  qu'on  ralentit  le  mouvement  :  chaque 
air  italien  a  son  mouvement  tellement  déter- 
miné (pion  ne  peut  1  altérer  sans  anéantir  la 
mélodie  :  l 'air  ainsi  défiguré  ne  change  pas  son 
caractère,  il  le  perd  ;  ce  n'est  plus  du  chant,  ce 
n'est  rien. 
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Si  le  caractère  au  pathétique  ne$t  pas  dans  le 
mouvement,  on  ne  peut  pas  dire  non  plus  qu'il 
soit  dans  le  genre  ,  ni  dans  le  mode ,  ni  dans 
l'harmonie,  puisqu'il  y  a  des  morceaux  égale- 
ment pathétiques  dans  les  trois  genres ,  dans  les 
deux  modes  ,  et  dans  toutes  les  harmonies  ima- 
ginables. Le  vrai  pathétique  est  dans  l'accent 
passionné,  qui  ne  se  détermine  point  par  les 
régies  ,  mais  que  le  génie  trouve  et  que  le  cœur 
sent,  sans  que  l'art  puisse  en  aucune  manière 
en  donner  la  loi. 

Patte  a  régler, s.f.  On  appelle  ainsi  un  petit 
instrument  de  cuivre  ,  composé  de  cinq  petites 
rainures  également  espacées  ,  attachées  à  un 
manche. commun  ,  par  lesquelles  on  trace  à-la- 
fois  sur  le  papier,  et  le  long  d'une  régie,  cinq 
lignes  parallèles  qui  forment  une  portée.  (Voyez 

PORTÉE.  ) 

Pavane,  s.f  Air  d'une  danse  ancienne  du 
même  nom,  laquelle  depuis  long-temps  n'est 
plus  en  usage.  Ce  nom  de  pavane  lui  fut  donné 
parccque  les  figurants  faisoient  ,  en  se  regar- 
dant ,  une  espèce  de  roue  à  la  manière  des  paons  ; 
liiomme  se  servoit ,  pour  cette  roue  ,  de  sa  cape 
et  de  son  épée  qu  il  gardoit  dans  cette  danse  ,  et 
cest  par  allusion  à  la  vanité  de  cette  attitude 
qu  on  a  lait  le  verbe  réciproque  se  pavaner. 

Pause,  s.  f  Intervalle  de  temps  qui,  dans 
I  exécution ,  doit  se  passer  en  silence  parla  partie 
où  la  pause  est  marquée.  (  Voyez  tacet  ,  si- 
lence.) 

n.  6 
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Le  nom  de  pause  peut  s'appliquer  à  des  si- 
lences de  différentes  durées  :  mais  commune* 
ment  il  s'entend  dune  mesure  pleine.  Cette 
pause  se  marque  par  un  demi-haton  qui ,  partant 
d'une  des  lignes  intérieures  de  la  portée .  descend 
jusqu'à  la  moitié  de  l'espace  compris  entre  cette 
ligne  et  la  ligne  qui  est  immédiatement  au-des- 
sous. Quand  on  a  plusieurs  pauses  à  marquer, 
alors  on  doit  se  servir  des  figures  dont  j'ai  parlé 
au  mot  bâton  ,  et  qu'on  trouve  marquées  y;/.  D, 

fië>  !)• 

A  l'égard  de  la  demi-pause ,   qui  vaut    une 

Manche,  ou  la  moitié  dune  mesure  à  quatre 

temps,  elle  se  marque  comme  la  pause  entière, 

avec  cette  différence  que  la  pause  tient  à  une 

ligne  par  le  haut  ,  et  (pie  la  demi-pause  y  lient 

par  le  bas.  Voyez,   dans  la  même   ligure  o ,  la 

distinction  de  I  une  et  de  l'autre. 

Il  iaut  remarquer  que  la. pause  vaut  toujours 

une  mesure  juste,  dans  quelque  espèce  de  me* 

Bure  (pion  soit,  au  lieu  que  la  demi-pause  a  une 

valeur  fixe  et  invariable  ;  de  sorte  que  ,  dans 

toute  mesure  (pi  i  vaut  plus  OU  moins  d  une  ronde 

ou  de  deux  blanches,  on  ne  doit  point  se  servir 
de  la  demi-pause  pour  marquer  une  demi-me- 
sure, mais  des  autres  silences  qui  en  expriment 
la  juste  valeur. 

Quant  à  cette  autre  espèce  de  pauses  connues 

dans  nos  anciennes  musiques  sous  le  nom  de 
vauses  initiales,  parcequelles  se  plaçpient  après 
la  clef,  et  qui  servoient  ,  non   a  exprimer  des 
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silences  ,  mais  à  déterminer  le  mode,  ce  nom  de 
pauses  ne  leur  fut  donné  qu'abusivement  :  c'est 
pourquoi  je  renvoie  sur  cet  article  aux  mots  BA- 
TONS et  MODES. 

Pauser  ,  v.  n.  Appuyer  sur  une  syllabe  en 
chantant.  On  ne  doit  pauser  que  sur  les  syllabes 
longues  ,  et  l'on  ne  pause  jamais  sur  les  e  muets. 

Péan,  s.  m.  Chant  de  victoire  parmi  les  Grecs 
en  l'honneur  des  dieux,  et  sur-tout  d'Apollon. 

Pentacorde  ,  s.  m.  C'étoit  chez  les  Grecs  , 
tantôt  un  instrument  à  cinq  cordes ,  et  tantôt 
un  ordre  ou  système  formé  de  cinq  sons  ;  c'est 
en  ce  dernier  sens  que  la  quinte  ou  diapente 
s'appeloit  quelquefois  pentacorde. 

Pentatonon ,  s.  m.  C'étoit,  dans  la  musique 
ancienne,  le  nom  d'un  intervalle  que  nous  ap- 
pelons aujourd'hui  sixte  -  superflue.  (  Voyez 
sixte.)  Il  est  composé  de  quatre  tons,  d'un  se- 
mi-ton majeur,  et  d'un  semi-ton  mineur;  d'où 
lui  vient  le  nom  depentatonon,  qui  signifie  cinq 
tons. 

Perfidie  ,  s.  f.  Terme  emprunté  de  la  musique 
italienne,  et  qui  signifie  une  certaine  affectation 
de  faire  toujours  la  même  chose,  de  poursuivre 
toujours  le  même  dessein  ,  de  conserver  le  mê- 
me mouvement,  le  même  caractère  de  chant, 
les  mêmes  passages ,  les  mêmes  figures  de  notes 
(voyez  DESSEIN,  chant,  mouvement)  ;  telles  sont 
les  basses-contraintes,  comme  celles  des  an- 
ciennes chaconnes,  et  une  infinité  de  manières 
d'accompagnement  contraint  ou  perfidie ,  per- 

6. 
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fîdiato,  qui  dépend  du  caprice  des  compositeurs 

Ce  ternie  ne>t  poiot  usité  en  Franee>et  je  ne 
sais  s  il  a  jamais  été  écrit  en  ce  sens  ailleurs  que 
dans  le  Dictionnaire  de  Brossard. 

Périélèse,  s.  f.  Terme  de  plain-chant.  Cest 
L'interposition  d'une  ou  plusieurs  notes  dans  1  in- 
tonation de  certaines  pièces  de  chant,  pour  en 
assurer  la  finale,  et  avertir  le  chœur  que  c'est  à 
lui  de  reprendre  et  poursuivre  ce  qui  suit. 

La  périélèse  s'appelle  autrement  cadence  ou 
petite  neume^et  se  luit  de  trois  manières, savoir, 
i  "  par  cinconvolution ,  2°  par  intercidence  ou 
diaptose ,*3°  ou  par  simple  duplication.  Voyea 
ces  mots.) 

Péhiphébès  ,  s.  f.  Terme  de  la  musique  grec- 
que ,  qui  signifie  une  suite  de  nous  tanl  ascen- 
dantes que  descendantes  ,  et  <jui  reviennent  , 
pour  ainsi  dire,  sur  elles-mêmes.  La  périphérès 
étoit  formée  de  Xanacamptos  et  de  Yeuthia. 

Petteïa,  s.f.  Moi  grec  qui  n'a  point  de  cor- 
respondant dans  notre  langue,  et  qui  est  le  nom 
de  la  dernière  des  trois  parties  dans  lesquelles 
on  subdivise  la  mélopée.    Voyez  mélopi  i  . 

La  pelleta  est  ,  selon  Aristide  Quintilieu  ,  I  art 
de  discerner  les  sons  dont  on  doit  faire  ou  ne 
pas  faire  usage,  ceux  qui  doivent  être  plus  ou 
moins  fréquents  .  ceux  par  où  l'on  doit  com- 
mencer cl  ceux  par  où  1  on  doit  linir. 

C'est  la  petteïa  qui  constitue  les  modes  de  la 
musique  ;  elle  détermine  !<■  compositeur  dans  le 
choix  du  genre  de  mélodie  relatif  au  mouvemeni 
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qu  il  veut  peindre  ou  exciter  dans  lame  ,  selon 
les  personnes  et  selon  les  occasions  ;* en  un  mot 
la  petteïa,  partie  de  l'hermosrnénon  qui  regarde 
la  mélodie ,  est  à  cet  égard  ce  que  les  mœurs  sont 
en  poésie. 

On  ne  voit  pas  ce  qui  a  porté  les  anciens  à  lui 
donner  ce  nom,  à  moins  qu  ils  ne  l'aient  pris  de 
3r£TTei«,  leur  jeu  d'échecs,  la  petteïa,  dans  la  mu- 
sique, étant  une  règle  pour  combiner  et  arran- 
ger les  sons,  comme  le  jeu  d  échecs  en  est  une 
autre  pour  arranger  les  pièces  appelées  ^V™', 
calculi. 

Philélie  ,  s.f.  G'étoit  chez  les  Grecs  une  sorte 
d'hymne  ou  de  chanson  en  l'honneur  d'Apollon. 
(Voyez  chanson.  ) 

Phonique,  s.  f  Art  de  traiter  et  combiner  les 
sons   sur  les  principes  de  l'acoustique.  (  Voyez 

ACOUSTIQUE.  ) 

Phrase,  s.f.  Suite  de  chant  ou  d'harmonie 
qui  forme  sans  interruption  un  sens  plus  ou 
moins  achevé,  et  qui  se  termine  sur  un  repos 
par  une  cadence  plus  ou  moins  parfaite. 

Il  y  a  deux  espèces  de  phrases  musicales.  En 
mélodie,  la  phrase  est  constituée  par  le  chant, 
c'est-à-dire  par  une  suite  de  sons  tellement  dis- 
posés, soit  par  rapport  au  ton,  soit  par  rapport 
au  mouvement,  qu'ils  fassent  un  tout  bien  lié, 
lequel  aille  se  résoudre  sur  une  corde  essentielle 
du  mode  où  l'on  est. 

Dans  l'harmonie,  la  phrase  est  une  suite  ré- 
gulière d  accords  tous  liés  entre  eux  par  des  dis- 
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sonances  exprimées  ou  sous-entendues,  laquelle 
se  résout  sur  une  cadence  absolue  ;  et  selon  l'es- 
pèce de  cette  cadence,  selon  que  le  sens  en  est 
plus  ou  moins  achevé,  le  repos  est  aussi  plus  ou 
moins  parfait. 

C'est  dans  1  invention  des  phrases  musicales, 
dans  leurs  proportions,  dans  leurentrelacement, 
que  consistent  les  véritables  beautés  de  la  mu- 
sique :  un  compositeur  qui  ponctue  et  phrase 
bien  est  un  homme  d'esprit,  un  chanteur  qui 
sent ,  marque  bien  ses  phrases  et  leur  accent ,  est 
un  homme  de  goût;  mais  celui  qui  ne  sait  voir 
et  rendre  que  les  notes,  les  tons,  les  temps,  les 
intervalles,  sans  entrer  dans  le  sens  des  phra- 
ses ,  quelque  sur,  quelque  exact  d'ailleurs  qu'il 
puisse  être,  n'est  qu'un  croque-sol. 

Phrygien,  adj.  Le  mode  phrygien  est  un  des 
quatre  principaux  et  plus  anciens  modes  de  la 
musique  des  Grecs.  Le  caractère  en  étoil  ardent, 
fier,  impétueux ,  véhément,  terrible  :  aussi  étoit- 
cc,  selon  Athénée,  sur  le  ton  ou  mode  phrygien 
que  l'on  sonnoit  les  trompettes  et  autres  instru- 
ments militaires. 

Ce  mode,  invente,  dit-on  , par  Marsyas  Phry- 
gien, occupe  le  milieu  entre  le  lydien  et  le  do- 
rien  ,  et  sa  finale  est  a  un  tonde  distance  de  celles 
de  l'un  et  de  1  autre. 

Pièce,  s.f.  Ouvrage  de  musique  d'une  certaine 
étendue , quelquefois  d'un  seul  morceau,  et  quel- 
quefois de  plusieurs,  formant  \\\\  ensemble  cl 
un  tout  l'ait  pour  être  exécute  de  suite  :  ainsi  une 
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ouverture  est  une  pièce,  quoique  composée  de 
trois  morceaux  ;  et  un  opéra  même  est  unepièce, 
quoique  divisé  par  actes.  Mais,  outre  cette  ac- 
ception générique,  le  mot  pièce  en  a  une  plus 
particulière  dans  la  musique  instrumentale,  et 
seulement  pour  certains  instruments,  tels  que 
la  viole  et  le  clavecin;  par  exemple,  on  ne  dit 
point  une  pièce  de  violon  ,  Ion  dit  une  sonate; 
et  Ion  ne  dit  guère  une  sonate  de  clavecin,  Ion 
dit  une  pièce. 

Pied  ,  s.  m.  Mesure  de  temps  ou  de  quantité , 
distribuée  en  deux  ou  plusieurs  valeurs  égales 
ou  inégales.  Il  y  avoit  dans  1  ancienne  musique 
cette  différence  des  temps  aux  pieds,  que  les 
temps  étoient  comme  les  points  ou  éléments  in- 
divisibles, et  les  pieds  les  premiers  composés  de 
ces  éléments  ;  les  pieds,  à  leur  tour,  étoient  les 
éléments  du  métré  ou  du  rhythme. 

Il  y  avoit  des  pieds  simples ,  qui  pouvoient 
seulement  se  diviser  en  temps;  et  de  composés, 
quipouvoient  se  diviser  en  d'autres  pieds, comme 
le  choriambe,qui  pou  voit  se  résoudre  en  un  tro- 
chée et  un  ïambe;  l'ionique  en  un  pyrrhique  et 
un  spondée ,  etc. 

Il  y  avoit  des  pieds  rhythmiques,  dont  les 
quantités  relatives  et  déterminées  étoient  pro- 
pres à  établir  des  rapports  agréables,  comme 
égales ,  doubles,  sesquialtères,  sesquitierces,  etc ., 
et  de  non  rhythmiques,  entre  lesquels  les  rap- 
ports étoient  vagues,  incertains,  peu  sensibles; 
tels,  par  exemple,  qu'on  en  pour  roi  t  loi  nier  des 
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mots  françois  ,  qui  ,  pour  quelques  syllabes 
brèves  ou  longues  ,  en  ont  une  infinité  d'au- 
tres sans  valeur  déterminée,  ou  qui,  brèves 
ou  longues  seulement  dans  les  régies  des  gram- 
mairiens, ne  sont  senties  comme  telles  ni  par  lo- 
rcille  des  poètes, ni  dans  la  pratique  du  peuple. 
PlKCÉ,  s.  m.  Sorte  d'agrément  propre  à  cer- 
tains instruments,  et  sur-toul  au  clavecin  :  il  se 
.fait  en  battant  alternativement  le  son  de  la  note 
écrite  avec  le  son  de  la  note  inférieure,  et  ob- 
servant de  commencer  et  finir  par  la  note  qui 
porte  le  pincé.  Il  y  a  cette  différence  i\\\ pincé  au 
tremblement  ou  trille  que  celui-ci  se  bal  avec  la 
note  supérieure,  et  le  pincé  avec  la  note  infé- 
rieure ;  ainsi  le  trille  sur  ut  se  bat  sur  1  ut  et  sur 
le  ré,  et  le  pincé  sur  le  même  ///  se  bat  sur  1  ut 
et  sur  \v  si.  Le  pincé  est  marqué,  dans  les  pièces 
deCouperin,  avec  une  petite  croix  fort  sem- 
blable a  celle  avec  laquelle  on  marque  le  trille 
dans  la    musique  ordinaire.  Voyez   les  signes  de 

l'un  et    de  l'autre  à   la   tête  des  pièces  de  cet 
auteur. 

Pincer,  v.  a.  (Test  employer  les  doigts  au 
lu  .1  de  I  archet  pour  faire  sonner  les  cordes  <l  un 
instrument.  Il  \  a  dès  instruments  à  cordes  qui 
n'ont  point  d'archet ,  et  dont  on  ne  joue  «puai 
les  pinçant;  tels  sont  le  sistre,  le  luth,  la  gui- 
tare :  mais  <>n  pince  aussi  quelquefois  ceux  on 
Ton  se  sert  ordinairement  de  I  archet  .  comme  le 
violon  ci  le  violoncelle;  et  cette  manière  «le 
jouer,  presque  inconnue  dans  la  musique  Iran- 
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çoise ,  se  marque  clans  l'italienne   par  le  mot 
pizzicato. 

Piqué,  adj.  pris  adverbialement.  Manière  de 
jouer  en  pointant  les  notes  et  marquant  forte- 
ment le  pointé. 

Notes  piquées  sont  des  suites  de  notes  mon- 
tant ou  descendant  diatoniquement ,  ou  rebat- 
tues sur  le  même  degré,  sur  chacune  desquelles 
on  met  un  point,  quelquefois  un  peu  alongé 
pour  indiquer  quelles  doivent  être  marquées 
égales  par  des  coups  de  langue  ou  d'archet  secs 
et  détachés,  sans  retirer  ou  repousser  larchet, 
mais  en  le  faisant  passer  en  frappant  et  sautant 
sur  la  corde  autant  de  fois  qu'il  y  a  de  notes, 
dans  le  même  sens  qu'on  a  commencé. 

Pizzicato.  Ce  mot  écrit  dans  les  musiques 
italiennes  avertit  qu'il  faut  pincer.  (Voyez  pia- 
CER.) 

Plagal.,  adj.  Ton  ou  mode  plagal.  Quand 
l'octave  se  trouve  divisée  arithmétiquement,  sui- 
vant le  langage  ordinaire ,  c'est-à-dire  quand  la 
quarte  est  au  grave  et  la  quinte  à  l'aigu,  on  dit 
que  le  ton  est  plagal ,  pour  le  distinguer  de  l'au- 
thentique', où  la  quinte  est  au  grave  et  la  quarte 
à  l'aigu. 

Supposons  l'octave  A  a  divisée  en  deux  parties 
par  la  dominante  JE;  si  vous  modulez  entre  les 
deux  la  ,  dans  l'espace  d'une  octave  ,  et  que  vous 
fassiez  votre  finale  sur  l'un  de  ces  /<2,  votre  mode 
est  authentique  ;  mais  si ,  modulant  de  même  en- 
tre ces  deux  /«,  vous  laites  votre  finale   sur  la 
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dominante  m/,  qui  c»t  intermédiaire , ou  que, 
modulant  de  la  dominante  à   son  octave,  vous 
fassiez  la  finale  sur  la  tonique  intermédiaire 
dans  ce*  deux  cas  le  mode  est  plagal. 

\ roilà  toute  la  différence,  par  laquelle  on  voit 
que  tous  lestons  sont  réellement  authentiques, 
et  que  la  distinction  n'est  que  dans  le  diapason 
du  chant  et  dans  le  choix  de  la  note  sur  laquelle 
ou  s'arrête ,  qui  est  toujours  la  tonique  dans  l'au- 
thentique, et  le  plus  souvent  la  dominante  dans 
le  plagal. 

L'étendue  des  m>ï\  et  la  division  des  parties  a 
lait  disparoître  ces  distinctions  dans  la  musique . 
et  on  neles  connoit  plus  que  dans  le  plain-ehant 
(  >n  \  compte  quatre  ions  plagaujc  ou  collatéraux 
savoir,  le  >eeond .  le  quatrième ,  le  sixième,  et  le 
huitième;  tous  ceux   dont  le  nombre   est  pair. 

Voyez  ions  de  l'église.  ) 

Plain-chant ,  s.  m.  C'est  Le  nom  qu'on  donn< 
dans  L'église  romaine  au  chant  ecclésiastique.  Ce 
chant,  tel  qu'il  subsiste  encore  aujourd'hui ,  est 
un  reste  bien  défiguré,  mais  bien  précieux  <le 
l'ancienne  musique  grecque  ,  laquelle  après  avoir 
passé  par  les  mains  des  barbares , n'a  pu  perdre 
encore  toutes  ses  premières  beautés  :  il  lui  en 
reste  assez  pour  être  de  beaucoup  préférable, 
même  dan- 1  état  où  il  est  actuellement  ,  t  i  pour 
1  usage  auquel  il  est  destiné  .  à  ces  musiques  ef- 
féminées et  théâtrales  ,  ou  maussades  et  plates  . 
qu'on  \  substitue  en  quelques  églises,  sans 
gravité,  sans  goût,  sans  convenance,  ei  sans 
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respect  pour  le  lieu  qu'on  ose  ainsi  profaner. 
Le  temps  où  les  chrétiens  commencèrent  d'a- 
voir des  églises  et  d'y  chanter  des  psaumes  et 
d'autres  hymnes  fut  celui  où.  la  musique  avoit 
déjà  perdu  presque  toute  son  ancienne  énergie 
par  un  progrès  dont  j'ai  exposé  ailleurs  les  cau- 
ses. Les  chrétiens  s'étant  saisis  de  la  musique 
dans  1  état  où  ils  la  trouvèrent  lui  ôtèrent  encore 
la  plus  grande  force  qui  lui  étoit  restée ,  savoir , 
celle  du  rhythme  et  du  mètre,  lorsque,  des  vers 
auxquels  elle  avoit  toujours  été  appliquée,  ils  la 
transportèrent  à  la  prose  des  livres  sacrés,  ou  à 
je  ne  sais  quelle  barbare  poésie  ,  pire  pour  la 
musique  que  la  prose  même.  Alors  lune  des  deux 
parties  constitutives  s  évanouit  ;  et  le  chant ,  se 
traînant  uniformément  et  sans  aucune  espèce 
de  mesure,  de  notes  en  notes  presque  égales  , 
perdit  avec  sa  marche  rîivthmique  et  cadencée 
toute  l'énergie  qu'il  en  recevoit.  Il  n'y  eut  plus 
que  quelques  hymnes ,  dans  lesquelles  ,  avec  la 
prosodie  et  la  quantité  des  pieds  conservés,  on 
sentît  encore  un  peu  la  cadence  du  vers  ;  mais  ce 
ne  fut  plus  là  le  caractère  général  du  plain- 
chant ,  dégénéré  le  plus  souvent  en  une  psal- 
modie toujours  monotoue ,  et  quelquefois  ridi- 
cule,sur  une  langue  telle  que  la  latine, beaucoup 
moins  harmonieuse  et  accentuée  que  la  langue 
grecque. 

Malgré  ces  pertes  si  grandes,  si  essentielles.  I<- 
plain-ckant,  conservé  d'ailleurs  par  les  prêtres 
dans  son  caractère  primitif,  ainsi  que  tout  u 
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qui  est  extérieur  et  cérémonie  dans  leur  église 
offre  encore  aux  connoisseurs  de  pré<  ieux  frag- 
ments  de  l'ancienne  mélodie  et  de  ses  divers 
modes,  autant  quelle  peui  se  faire  sentir  sans 
mesure  et  sans  rhythme,  et  dans  le  seul  genre 
diatonique  ,  qu'on  j »<  1 1 1  dire  n'être  dans  sa 
pureté  que  le  plain-chant  :  les  divers  modes  y 
conservent  leurs  deux  distinctions  principales; 
1  une  par  la  différence  do  fondamentales  nu  to- 
niques, et  l'autre  par  la  différente  position  i\c-> 
deux  semi-tons,  selon  le  degré  du  système  dia- 
tonique  naturel  où  se  trouve  la  fondamentale, 
el  selon  que  le  mode  authentique  ou  plagal  re- 
présente les  deux  tétracordes  conjoints  <»u  dis- 
joints. Voyez  SYSTÈME  ,  TÉTRACORDES,  rONS  DE 
l   i  GLISE.  ) 

Ces  modes,  tels  qu'ils  nous  ont  été  transmis 
dans  les  anciens  chants  ecclésiastiques,}  conser- 
venl  une  beauté  de  caractère  et  une  variété  d'af- 
fections bien  sensibles  aux  connoisseurs  non  pré* 
venus  ,  et  « 1 1 1 i  oui  conservé  quelque  jugement 
d'oreille  pour  les  systèmes  mélodieux  établis  sur 
des  principes  différents  t\rs  nôtres:  niais  on  peut 
dire  <|u  il  n'y  a   rien  de  plus   ridicule    et  de  plus 

plai  que  ces  plains-chants  accommodés  a  la 
moderne,  pretintaillés  des  ornements  de  notre 

musique,  et  modulés  sur  les  cordes  de  nos  mo- 
des; comme  si  Ion  pouvoit  jamais  marier  notre 
système  harmonique  avec  celui  des  modes  an- 
ciens, qui  est  établi  sur  Ai-^  principes  tous  diffé- 
rents !  <  >n  doit  savoir  gré  aux  évêques,  pi  < 
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et  chantres, qui  s'opposent  à  ce  barbare  mélange, 
et  désirer ,  pour  le  progrès  et  la  perfection  d'un 
art  qui  n'est  pas  à  beaucoup  près  au  point  où 
Ion  croit  lavoir  mis,  que  ces  précieux  restes  de 
1  antiquité  soient  fidèlement  transmis  à  ceux  qui 
auront  assez  de  talent  et  d'autorité  pour  en  en- 
richir le  système  moderne.  Loin  qu'on  doive 
porter  notre  musique  dans  le  plain-chant ,  je 
suis  persuadé  qu'on  gagneroit  à  transporter  le 
plain-chant  dans  notre  musique  ;  mais  il  faudrait 
avoir  pour  cela  beaucoup  de  goût  ,  encore  plus 
de  savoir,  et  sur-tout  être  exempt  de  préjugés. 

Le  plain-chant  ne  se  note  que  sur  quatre  li- 
gnes ,  et  l'on  n'y  emploie  que  deux  clefs  ,  savoir 
la  clef  iYutet  la  clef  de  fa;  qu'une  seule  transpo- 
sition, savoir  u%i  bémol;  et  que  deux  figures  de 
notes,  savoir  la  longue  ou  carrée,  à  laquelle  on 
ajoute  quelquefois  une  queue  ,  et  la  brève  qui  est 
en  losange. 

Ambroise  ,  archevêque  de  Milan  ,  fut,  à  ce 
qu'on  prétend,  1  inventeur  du  plain-chant  ;  c  "est- 
a-dire qu'il  donna  le  premier  une  forme  et  des 
règles  au  chant  ecclésiastique  pour  l'approprier 
mieux  à  son  objet ,  et  le  garantir  de  la  barbarie 
et  du  dépérissement  où  toinboit  de  son  temps  la 
musique.  Grégoire,  pape,  le  perfectionna , et  lui 
donna  la  forme  qu'il  conserve  encore  aujourd'hui 
;i  Rouie  et  dans  les  autres  églises  où  se  pratique 
le  chant  romain.  L'église  gallicane  n'admit 
quen  partie  avec  beaucoup  de  peine  c\  presque 
par  force  le  chant  grégorien.  L'extrait  suivant 
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d  un  ouvrage  da  temps  même, imprimé  à  France 
fort  en  i5g  •  .  contient  le  détail  dune  ancienne 
querelle  sur  le plain-chani-,  qui  s'est  renouvelée 
de  nos  jours  sur  Ja  musique, mais  qui  n'a  pas  eu 
la  i.  ême  issue.  Dieu  fasse  paix  au  grand  Char- 
lemagne  ! 

u  Le  très  pieux  roi  Charles  étant  retourné  cé- 
.  lébrer  la  p. .que  à  Rome  avec  le  seigneur  apos- 
«  tolique ,  il  s'émut  durant  les  fêtes  une  que* 
>  relie  entre  les  chantres  romains  et  les  chantres 
■  français.  Les  Irançois  prétendoient  chanter 
«  mieux  et  plus  agréablement  (pie  les  romains  ;  les 
m  romains,  se  disant  les  plus  savants  dans  le  chant 
«  ecclésiastique,  qu'ils  avoient  appris  du  pape 
«  saint  Grégoire,  accusoient  lis  françois  de  cor- 
<  rompre,  écorcher  et  deli;;urer  le  vrai  chant. 
La  dispute  avant  été  portée  devant  le  seigneur 
«  roi,  les  François,  qui  se  t(  noient  loris  de  son 
.  appui,  insultoicnt  au\  chantres  romains  :  les 
«  romains,  fiers  de  leur  grand  savoir,  et  com- 
«  parant  la  doctrine  de  saint  Grégoire  à  la  rusti- 
cité des  autres ,  les  traitoient  d'ignorants,  de 
rustres,  de  sois,  et  de  grosses  bêtes  :  comme 
u  cciie  altercation  nefioissoit  point .  le  très  pieux 

u  roi  Charles  dit  a  Bes  chanho  :  I  )eclarc/.-nous 
«quelle  est    l'eau   lapins  pure   et  la  meilleure, 

.  celle  qu'on  prend  à  la  source  vive  <l  nue  fon- 

.  laine,  ou  celle  des  rigoles  qui  n'en  découlent 
«  (pie  de  bien  loin  .'  ils  dirent  tOUS  que  I  eau    de 

n  la  source  étoit  la  plus  pure,  ci  ((Ile  iUs  rigoles 
«  d'autant  plus  altérée  et  >ale  qu'elle  venoit  de 
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a  plus  loin.  Remontez  donc  ,  reprit  le  seigneur 
a  roi  Charles,  à  la  fontaine  de  saint  Grégoire  dont 
«  vous  avez  évidemment  corrompu  le  chant.  En- 
«  suite  le  seigneur  roi  demanda  au  pape  Adrien 
"  des  chantres  pour  corriger  le  chant  françois,  et 
«  le  pape  lui  donna  Théodore  et  Benoît,  deux 
«  chantres  très  savants  et  instruits  par  saint  Grc- 
«  goire  môme  ;  il  lui  donna  aussi  des  anti- 
«  phoniers  de  saint  Grégoire  quil  avoit  notés 
«  lui-même  en  note  romaine.  De  ces  deuxehan- 
«  très  leseigneur  roi  Charles,  de  retour  en  France, 
»  en  envoya  un  à  Metz,  et  l'autre  à  Soissons,  or- 
«  donnant  à  tous  les  maîtres  de  chant  des  villes 
«  de  France  de  leur  donner  à  corriger  les  anti- 
«  phoniers ,  et  d'apprendre  d'eux  à  chanter.  Ainsi 

<  lurent  corrigés  les  antiphoniers  françois  ,  que 
chacun  avoit  altérés  par  des  additions  et  re- 

«  tranchements  à  sa  mode,  et  tous  les  chantres 
•'de  France  apprirent  le  chant  romain,  qu'ils 
«  appellent  maintenant  chant  françois  ,  mais 
«  quant  aux  sons  tremblants,  flattés  ,  battus, 
«  coupés  dans  le  chant,  les  François  ne  purent 
«  jamais  bien  les  rendre,  faisant  plutôt  des  che- 
«  vrottements  que  des  roulements  ,  à  cause  de  la 
■  rudesse  naturelle  et  barbare  de  leur  gosier.  Du 
reste  la  principale  école  de  chant  demeura  tou- 
jours à  Metz;  et  autant  le  chant  romain  sur- 
«  passe  celui  de  Metz  ,  autant  le  chant  de  Met/ 
u  surpasse  celui  des  autres  écoles  françoises.  Les 

<  chantres  romains  apprirent  de  même  aux  chan- 
'  très  françois  à  s'accompagner  des  instruments 
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«  etleseigneurroi  Charles, ayant  derechef  amené 
u  avec  soi  en  France  des  maîtres  de  grammaire 
«et  de  calcul,  ordonna  <  jn  <  m  établît  par-tout 
<r  l'étude  des  lettres;  car  avant  ledit  seigneur  roi 
«Ion  navoit  en  France  aucune  connoissance 
des  ai  ts  libéraux.  ■ 

Ce  passage  est  si  curieux  que  les  lecteurs  me 
sauront  gré  sans  doute  d'en  transcrire  ici  lori- 
ginal. 

El  reversus  est  rex  piissimus  Carolus,  et  celebravit 
Romae  pascha  cum  domno  apostolico.  Ecce  orta  est  con- 
tentio  per  dies  festos  paschae  in  ter  can  tores  Romanorum 
etGallorum:  dicebantseGalli  meliùscantareetpulchriùs 
i|  h. ii  m  Romani;  dicebantse  Romani  doc tissimè  can  tilena s 
ecclesiasticas  proferre,  sicul  docti  fueranl  à  sancto  Gre- 
gorio  papa;  Gallos  corruptè  can  tare,  et  cantilenam  --.i- 
nam  destruendo  dilacerare.  Quae  contentio  ante  domnum 
regemCarolum  pervenit.  Galli  verb,  propter  securitatem 
domini  régis  Caroli,  valdè  exprobrabanl  cantoribus  ro- 
manis; Romani  veut,  propter  autoritatem  magnée  doctri- 
osstultos,  rusticos,  et  indoctoa  velut  luni.i  anima- 
ii.i  afïirmabant,  et  docirinam  sancti Gregorii  praef*  n  bant 
rusticitati  eorum:  et  cùm  altercatio  de  neutre  parte  fini- 
ra i  .  .iii  doin  mis  piissimus  rex  Carolus  ad  suos  can  tores: 
Dicite  palàm  quis  purior  est  et  <  j  «  i  i  -~  melior,  aut  fbns 
vivus,  aut  rivuli  i  jn>  longé  decurrentes  ?  responderunt 
oui  nés  unà  voce  fontem ,  velut  caput  et  originem,  purio- 
iiin  esse,  rivulos  autem  «'jus  quanto  longiùs  .1  Ponte  re- 
cesserint,  tante  turbulentos  el  sordibus  ac  immunditiis 
corruptos;  et  .ni  domnus  rex  Carolus;  Revertimini  vos 
ad  Pontem  Bancti  Gregorii,  •  { ni .1  manifesté  corrupistis 
cantilenam  ecclesiasticam.  Mox  petiit  domnus  rex  I 
lus  ab  Adri.iiio  |p;i|>.i  cantores  qui  Franciam  corrigèrent 
de  1  iiiin  :  al  iile  dédit  ei  Theodorum  et  Benedictum .  doc- 
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tissiinos  cantores  qui  a  sancto  Gregorio  eruditi  fuerant; 
tribuitque  antiphonarios  sancti  Gregorii ,  quos  ipse  no- 
taverat  nota  romanâ  :  domnus  verô  rex  Carolus,  rever- 
tens  in  Franciam  ,  misit  unum  cantorem  in  Métis  civitate , 
alterum  in  Suessonis  civitate,  prœcipiens  de  omnibus 
civitatibus  Francia?  magistros  scholœ  antipbonarios  eis 
ad  corrigendum  tradere,  et  ab  eis  discere  cantare.  Cor- 
recti  suntergo  antipbonarii  Francorum,  quos  unusquis- 
que  pro  suo  arbitrio  vitiaverat,  addens  vel  minuens;  et 
omnes  Franciae  cantores  didicerunt  notam  romanam  , 
quam  nunc  vocant  notam  franciscam  ;  excepto  quôd  tre- 
mulas  vel  vinnulas,  sive  collisibiles  vel  secabiles  voces  in 
cantu  non  poterant  perfectè  exprimere  Franci ,  naturali 
voce  barbarica  frangentes  in  gutture  voces  ,  quàm  potiùs 
exprimentes.  Majus  autem  magisterium  cantandi  in  Métis 
remansit;   quantùmque  magisterium  romanum  superat 
Metense  in  arte  cantandi ,  tantô  superat  Metensis  canti- 
lena  caeteras  scbolas  Gallorum.  Similiter  erudierunt  ro- 
mani cantores  supradictos  cantores  Francorum  in  arte 
organandi  ;  et  domnus  rex  Carolus  iterum  a  Româ  artis 
grammaticae  et  computatoriae  magistros  secum  adduxit 
in  Franciam ,  et  ubique  studium  litterarum  expandere 
jussit.  Ante  ipsum  enim  domnum  regem  Carolum  in  Gal- 
liànullum  studium  fuerat  liberalium  artium.  Vide  Annal, 
et   Ilist.   Francor.   ab   an.   708.    ad   an.   ggo.  Scriptores 
coaetaneos.    impr.    Francofurti    i5g4  ,  sub    vitâ   Caroli 
Magni. 

Plainte  ,s.f.(  Voyez  accent.  ) 
Plein-chant.  (  Voyez  plain-chant.  ) 
Plein-jeu,  se  dit  du  jeu  de  l'orgue  lorsqu'on 
a  mis  tous  les  registres,  et  aussi  lorsqu'on  rem- 
plit toute  l'harmonie;  il  se  dit  encore  des  instru- 
ments d'archet  lorsqu'on  en  tire  tout  le  son  qu'ils 
peuvent  donner. 

Plique  ,  s.f.plica,  sorte  de  ligature  dans  nos 

11.  7 
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anciennes  musiques.  Applique  étoit  un  signe  de 
retardement  on  de  lenteur  [signum  morositatis  , 
dit  Mûris  )  :  elle  se  faisoit  en  passant  d'un  son 
à  un  autre,  depuis  le  semi-ton  jusqu  a  la  quinte, 
soit  en  montant,  soit  en  descendant  ;  et  il  \  en 
avoit  de  quatre  sortes:  i .  la  plique  longue  ascen- 
dante est  une  figure  quadrangulaire  avec  un  seul 
irait  ascendant  à  droite  ,ou  avec  deux  traits  dont 
celui  de  la  droite  est  le  plus  grand  a  •  ^-  \>\  plique 
longue  descendante  a  deux  traits  descendants  , 
dont  celui  de  la  droite  est  le  plus  grand  ^  ;  3.  la 
plique  brève  ascendante  a  le  trait  montant  de  la 
gauche  plus  long  que  celui  de  la  droite  ■  ;  4-  et 
la  descendante  a  le  trait  descendant  de  la  gauchi 
plus  grand  que  celui  de  la  droite  (C 

Poi.nct  ou  point.,  s.  m.  Ce  mot  en  musique 
signifie  plusieurs  choses  différentes. 

Il  v  a  dans  nos  vieilles  musiques  six  sortes  de 
points  ;  savoir  ,  point  de  perfection  ,  point  d  im- 
perfection ,  point  d  accroissement  ,  point  de  di- 
\  ision, point  de  translation  ,  tipoint  d  altération. 

I.  le  point  de  perfection  appartient  à  la  <li- 
visioD  ternaire;  il  rend  parfaite  toute  note  sui- 
vit dune  autre  note  moindre  «le  la  moitié  par 
.sa  figure;  alors,  par  I.»  force  du  point  intermé- 
diaire la  note  précédente  vaut  le  triple  au  lieu 
du  double  de  celle  qui  suit. 

II.  Le  point  d  imperfection  placé  a  la  gauche 
de   la  longue  diminue  sa  valeur  ,   quelquefois 

il  une  ronde  ou  scmi-lu  r\e  .  quelquefois  de  deuv. 
Dans  le  premier  cas,  on  met  une  ronde  entre  la 
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longue  et  le  point;  dans  le  second,  on  met  deux 

rondes  à  la  droite  de  la  longue. 

III.  Le  point  d'accroissement  appartient  à  la 
division  binaire  ,  et  ,  entre  deux  notes  égales  , 
il  fait  valoir  celle  qui  précède  le  double  de  celle 
qui  suit. 

IV.  Le  point  de  division  se  met  avant  une 
semi-brève  suivie  dune  brève  dans  le  temps  par- 
fait :  il  ôte  un  temps  à  cette  brève  ,  et  fait  quelle 
ne  vaut  plus  que  deux  rondes  au  lieu  de  trois. 

V.  Si  une  ronde  entre  deux  points  se  trouve 
suivie  de  deux  ou  plusieurs  brèves  en  temps 
imparfait,  le  second  point  transfère  sa  signifi- 
cation à  la  dernière  de  ces  brèves  ,  la  rend  par- 
faite, et  la  fait  valoir  trois  temps  :  c'est  le  point 
de  translation. 

VI.  Un  point  entre  deux  rondes,  placées  elles- 
mêmes  entre  deux  brèves  ou  carrées  dans  le 
temps  parfait,  ôte  un  temps  à  chacune  de  ces 
deux  brèves;  de  sorte  que  chaque  brève  ne  vaut 
plus  que  deux  rondes  au  lieu  de  trois  :  c'est  Je 
point  d'altération. 

Ce  même  point  devant  une  ronde  suivie  de 
deux  autres  rondes  entre  deux  brèves  ou  carrées 
double  la  valeur  de  la  dernière  de  ces  rondes. 

Comme  ces  anciennes  divisions  du  temps  en 
parfait  et  imparfait  ne  sont  plus  d'usa;;e  dans 
la  musique,  toutes  ces  significations  du  point. 
qui,  à  dire  vrai ,  sont  fort  embrouillées,  se  sont 
abolies  depuis  long-temps. 

Aujourd'hui  \e  point,  pris  comme  valeur  de 
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note  ,  vaut  toujours  la  moitié  de  celle  qui  le 
précède  :  ainsi  après  la  ronde  ,  le  point  vaut  une 
blanche,  après  la  blanche  une  noire  ,  après  la 
noire  une  croche,  etc.  Mais  cette  manière  de 
fixer  la  valeur  du  point  n'est  sûrement  pas  la 
meilleure  qu'on  eûl  pu  imaginer,  et  cause  sou- 
vent hien  «les  embarras  inutiles. 

Poist-d'obgue  ou  ponsT-DivRiiPOS  est  une  es- 
pèce de  point  dont  j'ai  parlé  au  mol  couronne  : 
c'est  relativement  à  cette  espèce  de  point  qu'où 
appelle  généralement  point-d'orgue  ces  sortes  de 
chants,  mesurés  ou  non  mesurés,  écrits  ou  non 
écrits  ,  et  toutes  ces  successions  harmoniques 
qu'on  l'ait  passer  sur  une  seule  note  de  basse  tou- 
jours prolongée.  (Voyez  cadekza.  ) 

Quand  ce  même  point  surmonté  dune  cou- 
ronne s  écrit  sur  la  dernière  note  d'un  air  ou 
d'un  morceau  de  musique,  il  s'appelle  alors 
point Jinal. 

Enfin  d  V  a  encore  une  autre  espèce  de  points  , 
appelés  points  détachés,  lesquels  se  placent  im- 
médiatement au-dessus  ou  au-dessous  de  la  tète 
des  notes;  on.  eu  met  presque  toujours  plusieurs 
de  suite  ,  et  cela  avertit  que  les  notes  ainsi  ponc- 
tuées doivent  être  manpiées  par  des  coups  de 
langue,  ou  d  archet  égaux  ,  secs  et  détachés. 

I'oi.n  i  in  ,  v.  a.  Ces!  .au  moyen  du  point,  ren- 
dre alternativement  longues  et  brèves  des  suites 
de  noies  naturellement  égales,  telles,  par  exem- 
ple ,  qu'une  suite  de  croches  :  pour  le>  pointer 
gur  la  note  ,  on  ajoute  un   point  après   la   pre- 
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mière ,  une  double-croche  sur  la  seconde,  un 
point  après  la  troisième,  puis  une  double  cro- 
che ,  et  ainsi  de  suite  ;  de  cette  manière  elles 
gardent  de  deux  en  deux  la  même  valeur  quelles 
avoient  auparavant;  mais  cette  valeur  se  dis- 
tribue inégalement  entre  les  deux  croches,  de 
sorte  que  la  première  ou  longue  en  a  les  trois 
quarts,  et  la  seconde  ou  brève  l'autre  quart.  Pour 
les  pointer  dans  1  exécution,  on  les  passe  iné- 
gales selon  ces  mêmes  proportions,  quand  même 
elles  seroient  notées  égales. 

Dans  la  musique  italienne  toutes  les  croches 
sont  toujours  égales,  à  moins  quelles  ne  soient 
marquées  pointées  :  mais  dans  la  musique  Iran- 
çoise,  on  ne  fait  les  croches  exactement  égales 
que  dans  la  mesure  à  quatre  temps;  dans  toutes 
les  autres ,  on  les  pointe  toujours  un  peu ,  à 
moins  qu'il  ne  soit  écrit  croches  égales. 

PolycÊpiiale,  adj.  Sorte  de  nome  pour  les 
flûtes  en  l'honneur  d'Apollon.  Le  nome  poijcé- 
phale  fut  inventé,  selon  les  uns,  par  le  second 
Olympe  Phrygien,  descendant  du  fils  de  Mar- 
syas,  et,  selon  d'autres,  par  Cratès,  disciple  de 
ce  même  Olympe. 

PÔLYMNASTIE  OU  POLYMNASTIQUE ,  adj.  Nome 
pour  les  flûtes,  inventé,  selon  les  uns,  par  une 
femme  nommée  Polymneste,  et  selon  d'autres, 
par  Polymncstus,  fils  de  Mélès  Golophônien. 

Ponctuer,  v.  a.  G  est,  en  terme  de  composi- 
tion, marquer  les  repos  plus  ou  moins  parfaits, 
et  diviser  tellement  les  phrases  qu'on  sente  par 


102  PO  II 

la  modulation  et  par  le?  cadencés  leurs  commen- 
cements, leurs  chutes,  et  leurs  liaisons  plus  ou 
moins  grandes,  comme  on  sent  tout  cela  dans 
le  discours  à  l'aide  de  la  ponctuation. 
.  Port-DE-voix,  *.  m.  Agrément  du  chant,  le- 
quel se  marque  par  une  petite  note,  appelée  en 
italien appoggia  titra,  et  se  pratique  en  montant 
diatoniquement  dune  note  a  celle  qui  la  suit 
par  un  coup  «le  gosier,  dont  1  effet  est  marqué 
dan-  [a planche  \l,Jïg.   i3. 

PORT-DE-VOIX  JETÉ,  se  l'ait,  lorsque  montant 
diatoniquement  dune  note  à  sa  tierce,  on  ap- 
puie la  troisième  note  sur  le  son  de  la  seconde 
pour  faire  sentir  seulement  cette  troisième  non 
par  un  coup  de  gosier   redoublé,  tel  qu'il  esl 
marqué  planche  \\ , //g.  i3. 

PORTÉE,  s.  f.  La  portée  ou  ligne  de  musique 
est  composée  de  cinq  lignes  parallèle-,  sut  les- 
quelles ou  entre  lesquelles  les  div<  -•  -  positions 
des  noie-,  en  marquent  les  intervalles  ou  degt  i 
Importée  du  plain-chanl  n'a  que  quatre  lignes; 
elle  en  avoit  d'abord  Iiuit  .  selon  Kireher,  mar- 
quées chacune  d'une  lettre  de  la  gamme,  de 
suie  qu'il  ii  \  avoit  qu'un  degré  conjoinl  d'une 
ligne  à  l'autre.  Lorsqu'on  doubla  les  degrés  en 
plaçant  aussi  dès  notes  dans  les  intervalles ,  la 
portée  At  huit  lignes;  réduites  a  quatre,  se  trouva 
de  la  même  étendue  qu'auparavant. 

A  ce  nombre  de  cinq  lignes  dans  la  musique, 
et  «le  quatre  dans  le  plain-chanl ,  on  en  ajoute 
de  postiches  ou  accidentelles  ,  quand  cela  est 


PRÉ  ioi 

nécessaire  et  que  les  notes  passent  en  haut  ou 
en  bas  l'étendue  de  la  portée.  Cette  étendue  , 
dans  une  portée  de  musique,  est  en  tout  d'onze 
notes  formant  dix  degrés  diatoniques,  et,  dans 
le  plain-chant,  de  neuf  notes  formant  huit  de- 
grés.   (Voyez  CLEF,  NOTES,   LIGNES.) 

Position,  s.f.  Lieu  de  la  portée  où  est  placée 
une  note  pour  fixer  le  degré  d'élévation  du  son 
quelle  représente. 

Les  notes  n'ont ,  par  rapport  aux  lignes,  que 
deux  différentes  positions  ;  savoir,  sur  une  ligne 
ou  dans  un  espace,  et  ces  positions  sont  toujours 
alternatives  lorsqu'on  marche  diatoniquement  : 
c  est  ensuite  le  lieu  qu'occupe  la  ligne  même  ou 
l'espace  dans  la  portée  et  par  rapport  à  la  clef 
qui  détermine  la  véritable  position  de  la  note 
dans  un  clavier  général. 

On  appelle  aussi  position  dans  la  mesure  le 
temps  qui  se  marque  en  frappant,  en  baissant, 
ou  posant  la  main,  et  qu'on  nomme  plus  com- 
munément le  frappé.  (Voyez  thesis.) 

Enfin  l'on  appelle  position  ,  dans  le  jeu  des 
instruments  à  manche  ,  le  lieu  où  la  main  se 
pose  sur  le  inanche,  selon  le  ton  dans  lequel 
on  veut  jouer  :  quand  on  a  la  main  tout  au  haut 
du  manche  contre  le  sillet,  en  sorte  que  1  index 
pose  à  un  ton  de  la  corde-à-jour,  c'est  la  posi- 
tion naturelle;  quand  on  démanche,  on  compte 
les  positions  par  les  degrés  diatoniques  dont  la 
main  s'éloigne  du  sillet. 

P&&LUDE ,  s.  m.  Morceau  de  symphonie  qui  sert 
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d  introduction  et  de  préparation  à  une  pièce  de 

musique  :  ainsi  les  ouvertures  dopera  sont  des 

préludes  ;  comme  aussi  les  ritournelles,  qui  sont 

assez  souvent  au  commencement  de»  scènes  ou 

monologues. 

Prélude  est  encore  un  trait  de  chant  qui  passe 
par  les  principales  cordes  du  ton,  pour  l'annon- 
cer, pour  vérifierai  1  instrument  est  d  accord,  etc. 
(Voyez  l'article  suivant.) 

Préluder,  v.  n.  Cest  en  généra]  chanter  ou 
jouer  quelque  trait  de  fantaisie  irrégulier  et  as- 
sez court ,  mais  passanl  par  les  cordes  essentielles 
du  ton ,  soit  pour  1  établir,  soit  pour  disposer  sa 
voix  ou  bien  poser  sa  main  sur  un  instrument 
avant  de  eomineneer  une  pièce  «le  musique. 

Mais  sur  l'orgue  et  sur  le  clavecin  1  art  de  pré- 
luder esl  plus  considérable,  c'est  composer  et 
jouer  impromptu  des  pièces  chargées  de  tout  ce 
«  1 1 1  «  -  la  composition  a  de  plus  savant  en  dessein, 
en  filgue,  en  imitation,  en  modulation,  et  en 
harmonie  :  c'est  sur-tout  en  préludant  que  les 
grands  musiciens,  exempts  «l<-  cet  extrême  as- 
servissement aux  régies  que  l'œil  des  critiques 
leur  impose  sur  le  papier,  Tout  briller  ces  trans- 
itions savantes  qui  ravissent  les  auditeurs.  C'est 
là  qu'il  ne  suffit  pas  d'être  bon  compositeur,  ni 
de  bien  posséder  son  ela\  i< t,  ni  d  avoir  la  main 
bonne  et  bien  exercée  ,  mais  qu  il  faut  encore 
abonder  de  ce  feu  de  génie  et  de  cet  esprit  in- 
ventif qui  Pont  trouver  et  traiter  sur-le-champ 
les  sujets  les  plus  favorables  à  l'harmonie  et  les 
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plus  flatteurs  à  l'oreille.  C'est  par  ce  grand  art 
de  préluder  que  brillent  en  France  les  excellents 
organistes,  tels  que  sont  maintenant  les  sieurs 
Calvière  et  Daquin,  surpassés  toutefois  1  un  et 
l'autre  par  M.  le  prince  d'Ardore,  ambassadeur 
de  Naples,  lequel  pour  la  vivacité  de  linvention 
et  la  force  de  l'exécution  efface  les  plus  illustres 
artistes,  et  fait  à  Paris  l'admiration  des  conuois- 
seurs. 

Préparation  ,  s.f.  Acte  de  préparer  la  disso- 
nance. (Voyez  PRÉPARER.) 

Préparer,  v.  a.  Préparer  la  dissonance,  c'est 
la  traiter  dans  l'harmonie  de  manière  qu'à  la 
faveur  de  ce  qui  précède  elJe  soit  moins  dure  à 
l'oreille  quelle  ne  seroit  sans  cette  précaution  : 
selon  cette  définition  toute  dissonance  veut  être 
préparée.  Mais  lorsque  pour  préparer  une  dis- 
sonance, on  exige  que  le  son  qui  la  forme  ait 
fait  consonnance  auparavant,  alors  il  n'y  a  fon- 
damentalement qu'une  seule  dissonance  qui  se 
prépare ,  savoir,  la  septième  :  encore  cette  pré- 
paration n'cst-elle  point  nécessaire  dans  l'accord 
sensible  ,  parcequ'alors  la  dissonance  étant  ca- 
ractéristique et  dans  l'accord  et  dans  le  mode, 
est  suffisamment  annoncée,  que  loreille  s'y  at- 
tend, la  reconnoît ,  et  ne  se  trompe  ni  sur  l'ac- 
cord ni  sur  son  progrès  naturel  :  mais  lorsque 
la  septième  se  fait  entendre  sur  un  son  fonda- 
mental qui  n'est  pas  essentiel  au  mode,  on  doit 
la  préparer,  pour  prévenir  toute  équivoque, 
pour  empêcher.que  loreille  de  l'écoutant  ne  sV- 


joô  Pin: 

gare;  et,  comme  cet  accord  de  septième  se 
verse  et  se  combine  de  plusieurs  manières,  de 
là  naissent  aussi  diverse-  manières  apparentes 
de  préparer,  qui ,  dans  le  fond  ,  rei  tennenl  pour- 
Canl  toujours  à  la  même. 

Il  faut  considérer  trois  choses  dans  la  pra- 
tique des  dissonances:  -avoir,  1  accord  qui  pré- 
cède la  dissonance,  celui  <>u  elle  se  trow  e,  etee- 
lui  qui  la  suit.  La  préparation  ne  regarde  que  les 
*\vaw  premiers  j  pour  le  troisième ,  voyea  sai  \i  .;. 

Quand  on  veuf  préparer  régulièrement  une 
dissonance,  il  faut  choisir  pour  arriver  à  son 
accord  une  telle  marche  de  basse-fondamentale, 
que  le  son  qui  forme  la  dissonance  soit  un  pro- 
longement dans  le  temps  fort  dune  eonson- 
pance  frappée  sur  le  temps  Foible  dans  l'accord 
précédent  ;  c'est  ce  qu  on  appelle  sjncoper.[\o\  e/. 
SYNCOPE.) 

De  cette  préparation  résulte  deux  avantages: 
savoir,  t,  qu'il  y  ;»  nécessairement  liaison  har- 
monique entre  les  deux  accords,  puisque  la  dis- 
sonance elle-même  forme  cette  liaison;  et  i.  que 
cette  dissonance,  n'étant  que  le  prolongement 
d'un  son  eonsonnant,  devient  beaucoup  moins 
dure  a    l'oreille  quelle   ne   le  seroil    sur  un   SOO 

nouvellement  frappé:  or  c'est  la  tout  ce  «pion 
cherche  dans  la  préparation.     Voyez  cadencb, 

DISSONANCE  ,  HARMONIE. 

<  )n  voit ,  par  ce  que  je  riens  de  dire,  qu  il  d  j 
a  aucune  partie  destinée  spécialement  k préparer 

la  dissonance  que  celle  même  qui  la  l'ait  enten- 
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dre  :  de  sorte  que  si  le  dessus  sonne  la  dissonance, 
c'est  à  lui  de  syncoper;  mais,  si  la  dissonance 
est  à  la  basse ,  il  faut  que  la  basse  syncope.  Quoi- 
quil  n'y  ait  rien  là  que  de  très  simple,  les  maî- 
tres de  composition  ont  furieusement  embrouillé 
tout  cela. 

Il  y  a  des  dissonances  qui  ne  se  préparent  ja- 
mais; telle  est  la  sixte-ajoutée  :  d'autres  qui  se 
préparent  fort  rarement;  telle  est  la  septième- 
diminuée. 

Presto,  adv.  Ce  mot,  écrit  à  la  tête  d'un 
morceau  de  musique,  indique  le  plus  prompt 
et  le  plus  animé  des  cinq  principaux  mouve- 
ments établis  dans  la  musique  italienne.  Presto 
signifie  vite.  Quelquefois  on  marque  un  mou- 
vement encore  plus  pressé  par  le  superlatif  pres- 
tissimo. 

Prima  intesziose.  Mot  technique  italien ,  qui 
11a  point  de  correspondant  en  françois,  et  qui 
n'en  a  pas  besoin  ,  puisque  l'idée  que  ce  mot 
exprime  n  est  pas  connue  dans  la  musique  fran- 
çoise.  Un  air,  un  morceau  di  prima  intenzione , 
est  celui  qui  s  est  formé  tout  d  un  coup  tout  en- 
tier et  avec  toutes  ses  parties  dans  lesprit  du 
compositeur,  comme  Pallas  sortit  tout  armée  du 
«•erveau  de  Jupiter.  Les  morceaux  di  prima  in- 
tenzione sont  de  ces  rares  coups  de  fténie,  dont 
tontes  les  idées  sont  si  étroitement  liées  quelles 
n'en  font  pour  ainsi  dire  qu'une  seule,  et  n'ont 
pu  se  présenter  a  lesprit  l'une  sans  l'autre;  ils 
sont  semblables  à  ces  périodes  de  Cicéron,  Ion- 
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gués,  mais  éloquentes,  dont  le  sens,  suspendu 
pendant  toute  leur  durée,  n'est  détermine  qu'au 
dernier  mot,  et  qui,  par  conséquent,  n'ont  for- 
mé qu'une  seule  pensée  dans  I  esprit  de  l'auteur. 
Il  y  a  dans  les  arts  des  inventions  produites  par 
de  pareils  efforts  de  fjénie  ,  et  dont  tous  les  rai- 
sonnements, intimement  unis  l'un  à  l'autre, 
n'ont  pu  se  faire  successivement,  mais  se  sont 
nécessairement  offerts  à  l'espril  tout  à-la-fois, 
puisque  le  premier  sans  le  dernier  nauroit  eu 
aucun  sens:  (dit-  est,  par  exemple,  l'invention 
de  cette  prodigieuse  machine  du  méfiera  bas, 
qu'on  peut  regarder,  dit  le  philosophe  qui  l'a 
décrite  dans  l'Encyclopédie,  comme  un  seul  et 
unique  raisonnement  dont  la  fabrication  de  l'ou- 
vrage est  la  conclusion.  Ces  sortes  d'opérations 
de  l'entendement,  qu'on  explique  à  peine  même 
par  l'analyse,  sont  des  prodiges  pour  la  raison  , 
«M  ne  se  conçoivent  que  par  les  génies  capables 
de  les  produire;  l'effet  en  est  toujours  propor- 
tionné à  l'effort  de  tête  quils  ont  coûté:  et, 
dans  la  musique,  les  morceaux  di prima  in- 

tenzionc  sont  les  seuls  qui   puissent    causer  ces 

extases,  ces  ravissements,  ces  élans  de  lame 
qui  transportent  les  auditeurs  hors  d  eux-mêmes; 
on  les  sent  ,  on  les  .devine  à  l'instant,  les  con- 
noisseurs  ne  >\  trompent  jamais.  A  la  suite  d'un 
de  ers  morceaux  sublimes  faites  passer  un  «le 

ces  ii irs  décousus,  dont  toutes  les  phrases  ont 
été  composées  lune  après  l'autre,  ou  ne  sont 
qu'une  même  phrase  promenée  eu  différents 
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tons,  et  dont  l'accompagnement  n'est  qu'un 
remplissage  fait  après  coup;  avec  quelque  goût 
que  ce  dernier  morceau  soit  composé,  si  le  sou- 
venir de  l'autre  vous  laisse  quelque  attention  à 
lui  donner,  ce  ne  sera  que  pour  en  être  glacés, 
trausis,  impatientés:  après  un  air  di  prima  in- 
tenzione ,  toute  autre  musique  est  sans  effet. 

Prise.  Lepsis.  Une  des  parties  de  l'ancienne 
mélopée.  (Voyez  mélopée.) 

Progression,  ^./.'Proportion  continue  pro- 
longée au-delà  de  trois  termes.  (Voyez  PROPOR- 
TION, j  Les  suites  d'intervalles  égaux  sont  toutes 
en  progressions ,  et  c'est  en  identifiant  les  ter- 
mes voisins  de  différentes  progressions  qu'on 
parvient  à  compléter  l'échelle  diatonique  et 
chromatique  au  moyen  du  tempérament.  (Voy. 

TEMPÉRAMENT.) 

Prolation  ,  s.  f.  C'est,  dans  nos  anciennes 
musiques,  une  manière  de  déterminer  la  valeur 
des  notes  semi-brèves  sur  celle  de  la  brève,  ou 
des  minimes  sur  celle  de  la  semi-brève  :  cette 
prolation  se  marquoit  après  la  clef,  et  quelque- 
fois après  le  signe  du  mode,  par  un  cercle  ou 
un  demi-cercle,  ponctué  ou  non  ponctué,  selon 
les  règles  suivantes. 

Considérant  toujours  la  division  sous-triple 
comme  la  plus  excellente,  ils  divisoient  la  pro- 
lation en  parfaite  et  imparfaite,  et  lune  et  l'au- 
tre en  majeure  et  mineure ,  de  même  que  pour 
le  mode. 

La  prolation  parfaite  étoit  pour  la  mesure  ter 
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naire,  et  se  marquoit  par  un  point  dans  le  cer- 
cle, quand  elle  étoil  majeure .  c'est-à-dire  quand 
elle  indiquoil  le  rapport  de  la  brève  à  la  semi- 
brève;  ou  par  un  point  dans  un  demi-cercle, 
quand  elle  étoit  mineure,  c'est-à-dire  quand  elle 
indiquoil  le  rapport  de  la  semi-brève  àla  minime. 
(Voyez/?/.  H, //g".  Q  et  11.) 

La  prolation  imparfaite  étoit  pour  la  mesure 
binaire,  et  se  marquoit,  comme  le  temps,  par 
un  simple  cercle,  quand  elle  étoit  majeure,  ou 
par  uu  demi-cercle,  quand  elle  étoit  mineure; 
même  pi.,  fig.  10  et  12. 

Depuis  on  ajouta  quelques  autres  signes  à  la 
prolation  parfaite;  outre  le  cercle  et  le  demi- 
cercle  on  se  servit  (\\\  chiffre  ;  pour  exprimer  la 
valeur  de  t  rois  rondes  OU  seini-luévcs ,  pour  celle 
de  la  brève  OU  carrée;  et  du  chiffre  ~  pour  ex- 
primer la  valeur  de  trois  minimes  ou  blanches, 
pour  la  ronde  ou  semi-la  éve. 

Aujourd'hui  toutes  les prolations sont  abolie-; 
la  division  sous-don  Me  l'a  emporté  sur  la  sous- 

»  en  )  aire,  el  i]  l'a  ul  a\  air  r<  eour-  a  de>  exeept  ions 

et  à  des  signes  particuliers  pour  exprimer  le  par- 
tage d  une  noie  quelconque  en  trois  autres  nous 

égales.    Vo\ ez  v  u  111:  des  m>i  i  - 

On  lit  dans  le  Dieiionnaire  de  laeadeinie  que 

prolation  signifie  roulement  .le  nai  point  lu  ail- 
leurs ni  oui   dire  q«C  Ce  mot   ail    jamais  eu  e<- 

M'ilvll'l. 

PROLOGUE  ,  *.  m.  Sorte  de  petit  opéra  qui  pré- 
cède le  grand ,  l'annonce,  et  lui  sert  d'rntroduc- 
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tion.  Comme  le  sujet  des  prologues  est  ordinaire- 
ment élevé  ,  merveilleux,  ampoulé,  magnifique, 
et  plein  de  louanges  ,  la  musique  en  doit  être 
brillante,  harmonieuse,  et  plus  imposante  que 
tendre  et  pathétique.  On  ne  doit  point  épuiser 
sur  le  prologue  les  grands  mouvements  qu'on 
veut  exciter  dans  la  pièce ,  et  il  faut  que  le  mu- 
sicien ,  sans  être  maussade  et  plat  dans  le  début, 
sache  pourtant   s'y  ménager  de  manière   à   se 
montrer  encore  intéressant  et  neuf  dans  le  corps 
de  l'ouvrage.  Cette  gradation  n'est  ni  sentie  ni 
rendue  par  la  plupart  des  compositeurs;  mais 
elle  est  pourtant  nécessaire  quoique  difficile.  Le 
mieux  seroit  de   n'en  avoir  pas  besoin  ,  et  de 
supprimer  tout-à-fait  les  prologues ,  qui  ne  font 
guère  qu'ennuyer  et  impatienter  les  spectateurs, 
ou  nuire  à  1  intérêt  de  la  pièce  ,  en  usant  d'a- 
vance les  moyens  de  plaire  et  d'intéresser.  Aussi 
les  opéra  fr  an  cois  sont-ils  les  seuls  où  l'on  ait 
conservé  des  prologues  ;  encore  ne  les  y  souf- 
frc-t-on  .  que  parcequ'on  n'ose  murmurer  contre 
les  fadeurs  dont  ils  sont  pleins. 

Proportion,^./.  Egalité  entre  deux  rapports. 
Il  y  a  quatre  sortes  de  proportions  ;  savoir,  la 
proportion  arithmétique  ,  la  géométrique,  l'har- 
monique, et  la  contre-harmonique.  Il  faut  avoir 
1  idée  de  ces  diverses  proportions  pour  entendre 
les  calculs  dont  les  auteurs  ont  chargé  la  théo- 
rie de  la  nautique. 

Soient  quatre  termes  ou  quantités  abc  d;  si 
la  différence  du  premier  terme  a  au  second  b 
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est  égale  à  la  différence  du  troisième  c  au  qua- 
trième d,  ces  quatre  termes  sont  eu  proportion 
arithmétique:  tels  sont,  par  exemple,  les  nom- 
Lies  suivants  ,  2.  l\  :  8.  ro. 

Que  si ,  au  lieu  d'avoir  égard  à  la  différence, 
on  compare  ces  termes  par  la  manière  de  con- 
tenir ou  d'être  contenus;  si,  par  exemple,  le 
premier  a  est  au  second  b  comme  le  troisième  c 
est  au  quatrième  d ,  la  proportion  est  géomé- 
trique :  telle  est  celle  que  forment  ces  quatre 
nombres  2  :  4  :  '■ '■  ^  '•  ,0- 

Dans  le  premier  exemple,  l'excès  dont  le  pre- 
mier terme  i  est  surpassé  par  le  second  4  est  2; 
et  1  excès  dont  le  troisième  8  est  surpassé  par  le 
quatrième  10  est  aussi  2.  Ces  quatre  tenues  sont 
donc  en  proportion  arithmétique. 

Dans  le  second  exemple,  le  premier  terme  2 
est  la  moitié  du  second  4,  et  le  troisième  terme  S 
est  aussi  la  moitié  du  quatrième  16.  Ces  quatre 
termes  sont  donc  eu  proportion  géométrique. 

Une  proportion ,  soit  arithmétique ,  soit  géo- 
métrique, est  dite  inverse  ou  réciproque,  lors- 
qu'après  avoir  comparé  le  premier  terme  au 
second,  Ion  compare,  non  le  troisième  nu  qua- 
trième, comme  dans  la  proportion  directe,  mais 
à  rebours  le  quatrième  au  troisième,  et  que  les 
rapports  ain>i  pris  se  trouvent  égaux.  Ces  quatre 
nombres  2.  l\  :  R.  G ,  sont  en  proportion  arithmé- 
tique réciproque;  et  ces  quatre  2  :  4  :  :  6  :  3  , 
sont  en  proportion  géométrique  réciproque. 

Lorsque,  dans  une  proportion  directe,  le  se- 
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cond  terme,  ou  le  conséquent  du  premier  rap- 
port, est  égal  au  premier  terme,  ou  à  1  antécé- 
dent du  second  rapport ,  ces  deux  termes  étant 
égaux ,  sont  pris  pour  le  même ,  et  ne  s'écrivent 
qu'une  fois  au  lieu  de  deux:  ainsi,  dans  cette 
proportion  arithmétique  2.  4  '•  4-  6,  au  lieu  d'é- 
crire deux  fois  le  nombre  4,  on  ne  l'écrit  qu'une 
fois,  et  la  proportion  se  pose  ainsi,  -f-  2.  l\.  6. 

De  même  ,  dans  cette  proportion  géométrique 
2  :  4  :  :  4  :  8 ,  au  lieu  d'écrire  4  deux  fois  ,  on 
ne  1  écrit  qu'une ,  de  cette  manière,  ~  2  :  4":  & 

Lorsque  le  conséquent  du  premier  rapport 
sert  ainsi  d'antécédent  au  second  rapport,  et 
que  la  proportion  se  pose  avec  trois  termes  , 
cette  proportion  s'appelle  continue  ,  parcequ'il 
n'y  a  plus  entre  les  deux  rapports  qui  la  forment 
linterruption  qui  s'y  trouve  quand  on  la  pose 
en  quatre  termes. 

Ces  trois  termes  -j-  2.  l\.  6  ,  sont  donc  en 
proportion  arithmétique  continue;  et  ces  trois- 
ci ,  -j-j-  2  :  4  :  8 ,  sont  en  proportion  géométrique 
continue. 

Lorsqu'une  proportion  continue  se  prolonge, 
c'est-à-dire  lorsqu  elle  a  plus  de  trois  termes  ou 
de  deux  rapports  égaux  ,  elle  s'appelle  progres- 
sion. 

Ainsi  ces  quatre  termes  2 ,  4  ,  6  ,  8 ,  forment 
une  progression  arithmétique,  qu'on  peut  pro- 
longer autant  qu'on  veut  en  ajoutant  la  diffé- 
rence au  dernier  terme. 

Et  ces  quatre  ternies  2,4,8,  16,  forment  une 

m.  a 
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progression  géométrique,  qu'on  peut  de  même 
prolonger- autan  1  qu'on  veut  en  doublant  le  der- 
nier tenue,  ou,  en  général,  en  le  multipliant 
par  le  quotient  du  second  terme  divisé  par  Je 
le  premier,  lequel  quotient  s'appelle  X exposant 
du  rapport  ou  <le  la  progression. 

Lorsque  trois  ternies  sont  tels  que  le  premier 
est  au  troisième  comme  la  différence  du  pre- 
mier au  second  est  à  la  différence  du  second 
au  troisième,  ces  trois  termes  forment  une  sorte 
de  proportion  appelée  harmonique;  tels  sont, 
par  exemple,  ces  trois  nombres  3,  4,  6  :  car, 
comme  le  premier  3  est  la  moitié  du  troisième  (i , 
de  même  l'excès  i  du  second  sur  le  premier  est 
la  moitié  de  l'excès  2  du  troisième  sur  le  second. 

Enfin,  lorsque  trois  termes  sont  tels  que  la 
différence  du  premier  au  second  est  a  la  diffé- 
rence du  second  au  troisième,  non  comme  le 
premier  est  au  troisième,  ainsi  (pie  dans  \& pro- 
portion harmonique,  mais  au  contraire  comme 
le  troisième  est  au  premier;  alors  ces  trois  termes 
forment  entre  eux  une  sorte  de  proportion  ap- 
pelée proportion  contre- harmonique  :  ainsi  ces 
trois  nombres  I .  > .  6  .  sont  en  proportion  contrer 
harmonique. 

L'expérience  a  Bail  connoître  que  les  rapports 
de  trois  cordes  sonnant  ensemble  I  accord  par- 
lait tierce  majeure  formoienl  entre  elles  la  sorte 
de  proportion  <pi  à  <  a  use  de  «  ela  on  a  nomnn  e 
harmonique  :  mais  c'est  là  une  pure  propriété 
de  nombres  qui  n'a  nulle  affinité  avec  les  sons, 
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ni  avec  leur  effet  sur  l'organe  auditif;  ainsi  la 
proportion  harmonique. et  la  proportion  contre- 
harmonique  n'appartiennent  pas  plus  à  l'art  que 
la  proportion  arithmétique,  et  la  proportion 
géométrique ,  qui  même  y  sont  beaucoup  plus 
utiles.  Il  faut  toujours  penser  que  les  propriétés 
des  quantités  abstraites  ne  sont  point  des  pro- 
priétés des  sons ,  et  ne  pas  chercher,  à  l'exemple 
des  pythagoriciens  ,  je  ne  sais  quelles  chiméri- 
ques analogies  entre  choses  de  différente  nature, 
qui  n'ont  entre  elles  que  des  rapports  de  con- 
vention. 

Proprement,  adv.  Chanter  ou  jouer  propre- 
ment, c'est  exécuter  la  mélodie  francoise  avec 
les  ornements  qui  lui  conviennent.  Cette  mélodie 
n'étant  rien  par  la  seule  force  des  sons ,  et 
n'ayant  par  elle-même  aucun  caractère,  n'en 
prend  un  que  par  les  tournures  affectées  qu'on 
lui  donne  en  l'exécutant.  Ces  tournures,  ensei- 
gnées par  les  maîtres  de  goût  du  chant,  font  ce 
qu'on  appelle  les  agréments  du  chant  françois. 
(Voyez  AGRÉMENT*  ) 

Propreté,  s.  f.  Exécution  du  chant  françois 
avec  les  ornements  qui  lui  sont  propres ,  et  qu'on 
appelle  agrément  du  chant.  (Voyez  agrément.) 

PuoSLAMiiANOMKNOS.  C'étoit,  dans  la  musique 
ancienne,  le  sou  le  plus  grave  de  tout  le  système, 
un  ton  au-dessous  de  lhvpatc-h\paton. 

Son  nom  signifie  surnuméraire ,  acquise,  ou 
ajoutée,  pareeque  la  corde  qui  rend  ce  son-la 
tut  ajoutée  au-dessous  de   tous  les  tétracordes 

8. 
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pour  achever  le  diapason  ou  l'octave  avec  la 
mèse  et  le  diapason  ou  la  double  octave  avec 
la  nète-hyperboléon ,  qui  étoit  la  corde  la  plus 
aiguë  de  tout  le  système.  (Voyez  SYSTÈME.  ) 

PrOSODIAQUE,  ndj.  Le  nome  prosodiaque  se 
chantoit  en  l'honneur,  de  Mars,  et  fut,  dit-on, 
invente  par  Olympus. 

Prosodie,  s./'.  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes, 
et  propre  aux  cantiques  que  I  on  chantoit  chez 
les  Grecs  à  1  entrée  des  sacrifices.  PI  marque 
attribue  l'invention  des  prosodies  à  Clonas,  de 
Tégée  selon  les  Arcadicns,  et  de  Thébcs  selon 
les  Béotiens. 

PROTESIS,  s.f.  Pause  d'un  temps  long  dans  la 
musique  ancienne,  à  la  différence  du  lemme , 
qui  étoit  la  pause  d'un  temps  bref. 

PSALMODIER,  v.  n.  C'est  riiez  les  catholiques 
chanter  ou  réciter  les  psaumes  et  loffice  dune 
manière  particulière,  qui  tient  le  milieu  entre  le 
chant  et  la  parole:  c'est  du  chaut,  pareeque la 
voix  est  soutenue;  c'est  de  la  parole,  pareequ'on 
garde  presque  toujours  le  même  ton. 

Pycni,  Pycnoi.  (  Voyea  i  pais.  ) 

Pythagoriciens,  sub.  nuis,  plur.  Nom  d'une 
des  deux  sectes  dans  lesquelles  Be  divisoient  les 
théoi  iciens  dans  la  musique  grecque:  elle  portoit 
le  nom  de  Pythagore,  son  «bel,  comme  I  autre 
secte  portoit  le  nom  d'Âristoxène.  [Voyez  \i;is- 

TOXKNIKNS.  ) 

Les  pythagoriciens  ûxoieiil  ions  les  intervalles 

tant  couronnant;,  que  dissonants  par  le  (aïeul 
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des  rapports;  les  aristoxéniens,  au  contraire,  di- 
soient s'en  tenir  au  jugement  de  l'oreille.  Mais 
au  fond  leur  dispute  nétoit  quune  dispute  de 
mots,  et,  sous  des  dénominations  plus  simples, 
les  moitiés  ou  les  quarts  de  ton  des  aristoxéniens, 
ou  ne  signifioient  rien,  ou  n'exigeoient  pas  de 
calculs  moins  composés  que  ceux  des  limma  , 
des  comma,  des  apotomes  fixés  parles  -pythago- 
riciens: en  proposant,  par  exemple,  de  prendre 
la  moitié  d'un  ton ,  que  proposoit  un  aristoxé- 
nien?  rien  sur  quoi  l'oreille  pût  porter  un  juge- 
ment fixe  ;  ou  il  ne  savoit  ce  qu  il  vouloit  dire  ,  ou 
il  proposoit  de  trouver  une  moyenne  propor- 
tionnelle entre  8  et  y  :  or  cette  moyenne  propor- 
tionnelle est  la  racine  carrée  de  72  ,  et  cette 
racine  carrée  est  un  nombre  irrationnel.  Il  n'y 
avoit  aucun  autre  moyen  possible  d'assigner 
cette  moitié  de  ton  que  par  la  géométrie,  et  cette 
méthode  géométrique  nétoit  pas  plus  simple  que 
les  rapports  de  nombre  à  nombre  calculés  parles 
pythagoriciens.  La  simplicité  des  aristoxéniens 
nétoit  donc  qu'apparente;  c'étoit  une  simplicité 
semblable  a  celle  du  système  de  M.  de  Boisjelou, 
dont  il  sera  parlé  ci-après.  (  Voyez  intervalle  , 

SYSTÈME.  ) 

Q- 

\)\l ADRUP1 E-CROCHE,  s.f.  Note  de  musique  valant 
le  quart  d'une  croche,  ou  la  moitié  dune  double- 
croclic.  Il  faut  soixante-quatre  auadrup/es-cro- 
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ches  pour  une  mesuré  à  quatre  temps,  mais  on 
remplit  rarement  une  mesure  et  même  un  temps 
de  cette  espèce  de  notes.   (  Voyez  valeur  des 

NOTES.  ) 

La  quadruple-croche  est  presque  toujours  liée 
avec  dautres  notes  de  pareille  ou  de  différente 

valeur,  et  se  figure  ainsi  \    ^  ou  J^1,  elle  tire 

son  nom  des  quatre  traits  ou  crochets  quelle 
porte. 

Quantité.  Ce  mot  ,  en  musique ,  de  même 
quen  prosodie,  ne  signifie  pas  le  nombre  des 
notes  ou  des  syllabes  ,  mais  la  durée  relative 
qu'elles  doivent  avoir.  La  quantité  produit  le 
rliNllmie,  comme  l'accent  produit  1  intonation  : 
du  rhythme  et  de  1  intonation  résulte  la  mélodie. 
Voyez  MÉLODIE.  ) 

QuARRÉ,  ad/,  i  >u  appeloil  autrefois  B  quarrê 
ou  H  dur ,  le  signe  qu  on  appelle  aujourd'hui  bé- 
q narre.      Voyez  B.  ) 

()i  \r.ui  i  ou  BRJ  VE,  ad/,  pris  substantivement. 
Sorte  de  note  laite  ainsj  □  ,  et  qui  lire  min  nom 
de  sa  figure.  Dans  nos  anciennes  musiques  elle 
valoii  tantôt  trois  rondes  ou  semi-brèves,  ei  tan* 
tôt  deux,  selon  que  la  prolatiou  étoit  parfaite  ou 
imparfaite.    Voyez  prolation.  ) 

Maintenant     la    quarrer   \;iui    toujours    deux 

rondes,  mais  on  remploie  fort  rarement. 

Qu  IlRTtDE  SOUPIR ,  s.  m.  Valeur  «le  silence  <pii , 
dons  la  musique  italienne,  se  figure  ainsi  "Y": 
dates  la  Françoise  ainsi  3  et  qui  marque .  connue  le 
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porte  son  nom  ,  la  quatrième  partie  d'un  soupir, 
c'est-à-dire  l'équivalent    dune   double- croche. 

(Voyez  SOUPIR,  VALEUR  DES  NOTES.  ) 

Quart-de-ton  ,  s.  m.  Iutervalle  introduit  dans 
le  genre  enharmonique  par  Aristoxène  ,  et  du- 
quel la  raison  est  sourde  (  Voyez  échelle  ,  enhar- 
monique, INTERVALLE,  PYTHAGORICIENS.  ) 

Nous  n'avons  ni  dans  1  oreille  ni  dans  les  cal- 
culs harmoniques  aucun  principe  qui  nous  puisse 
fournir  l'intervalle  exact  d'un  quart-de-ton;  et 
quand  on  considère  quelles  opérations  géomé- 
triques sont  nécessaires  pour  le  déterminer  sur 
le  monocorde  ,  on  est  bien  tenté  de  soupçonner 
qu'on  n'a  peut-être  jamais  entonné  et  qu'on  n  en- 
tonnera peut-être  jamais  de  quart-de-ton  juste  ni 
par  la  voix  ni  sur  aucun  instrument. 

Les  musiciens  appellent  aussi  quart-de-ton 
1  intervalle  qui ,  de  deux  notes  à  un  ton  lune  de 
l'autre,  se  trouve  entre  le  bémol  delà  supérieure 
et  le  dièse  de  l'inférieure;  intervalle  que  le  tem- 
pérament fait  évanouir,  mais  que  le  calcul  peut 
déterminer. 

Ce  quart-de-ton  est  de  deux  espèces;  savoir, 
L'enharmonique  majeur, dans  le  rapport  de  5^6 
à  625,  qui  est  le  complément  de  deux  semi-tons 
mineurs  au  ton  majeur,  et  l'enharmonique  mi- 
neur, dans  la  raison  de  12a  à  128,  qui  est  le 
complément  des  deux  mêmes  semi-tons  mineurs 
au  ton  mineur. 

QuAUTE,  s.  f.  La  troisième  des  consonnances 
dans  l'ordre  de  leur  génération.  La  quarte  est 
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une  consonnance  parfaite;  son  rapport  est  de  3 
à  4  ;  elle  est  composée  de  trois  degrés  diatoniques 
formés  par  quatre  sons,  d'où  lui  vient  le  nom  de 
quarte;  son  intervalle  est  de  <leu\  tons  et  demi, 
savoir,  un  ton  majeur,  un  ton  mineur,  et  un 
semi-ton  majeur. 

La  quarte  peut  .-.'altérer  de  deux  manières; sa- 
voir, en  diminuant  son  intervalle  d  un  semi-ton , 
et  alors  elle  s'appelle  quarte-diminuée o\x fausse' 
quarte;  ou  en  augmentant  d'un  semi-ion  ce  même 
intervalle,  et  alors  elle  s'appelle  quarte-superflue 
ou  triton,  parceque  l'intervalle  en  est  de  trois 
tons  pleins  :  il  n'est  que  de  deux  tons;  cest-à- 
dire  d  un  ton  et  deux  semi-tons  dans  la  quarle- 
diminuée  ;  mais  ce  dernier  intervalle  est  banni 
de  l'harmonie,  et  pratiqué  seulement  dans  le 
chant. 

H  v  a  un  accord  qui  porte  le  nom  de  quarte , 
ou  quarte  ex.  quinte;  quelques  uns  l'appellent  ac- 
cord de  onzième  :  c'est  celui  où,  sous  un  accord 
de  septième,  on  supposée  la  basse  an  cinquième 
son,  une  quinte  au-dessous  du  fondamental;  car 
alors  ce  fondamental  fait  quinte,  et  sa  septième 
fait  onzième  avec  le  son  supposé.  {  Voyez  si  ppo» 

SITION.  ) 

Un  autre*  accord  s'appelle  quarte-superflue  ou 
triton.  C'est  un  accord  sensible  dont  la  disse* 
nance  est  portée  à  la  basse  ;  car  alors  la  note 
sensible  fait  triton  sur  cette  dissonance.     Voyez 

AGCOKD. 

Deux  quartes  justes  de  suite  sont  permises  en 
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composition  ,  même  par  mouvement  sembla- 
ble, pourvu  qu'on  y  ajoute  la  sixte;  mais  ce  sont 
des  passages  dont  on  ne  doit  pas  abuser  ,  et  que 
la  basse-fondamentale  n'autorise  pas  extrême- 
ment. 

Quarter  ,  v.  n.  Cétoit,  chez  nos  anciens  mu- 
siciens ,  une  manière  de  procéder  dans  le  déchant 
ou  contre -point  plutôt  par  quartes  que  par 
quintes;  cétoit  ce  qu'ils  appeloient  aussi  par  un 
mot  latin  ,  plus  barbare  encore  que  le  françois, 
dia  fesser  o  ri  are. 

Quatorzième,  s.  f.  Réplique  ou  octave  de 
la  septième.  Cet  intervalle  s'appelle  quatorziè- 
me ,  parcequil  faut  former  quatorze  sons  pour 
passer  diatoniquement  d'un  de  ses  termes  à 
l'autre. 

Quatuor,  s.  m.  G  est  le  nom  qu'on  donne  aux 
morceaux  de  musique  vocale  ou  instrumentale 
qui  sont  à  quatre  parties  récitantes.  (  Voyez 
PARTIES.  )  11  n  v  a  point  de  vrais  quatuor ,  ou  ils 
ne  valent  rien.  Il  faut  que  dans  un  bon  quatuor 
les  parties  soient  presque  toujours  alternatives, 
pareeque  dans  tout  accord  il  n'y  a  que  deux  par- 
ties tout  au  plus  qui  fassent  chant  et  que  forcille 
puisse  distinguer  à-la-fois;  les  deux  autres  ne 
sont  qu'un  pur  remplissage,  et  Ion  ne  doit  point 
mettre  de  remplissage  dans  un  quatuor. 

QUEUE,  s.  f.  On  distingue  dans  les  notes  la 
tète  et  la  queue;  la  tète  est  le  corps  même  de  la 
note,  la  queue  est  ce  trait  perpendiculaire  qui 
tient  à  la  tête  et  qui  monte  ou  descend  indifle- 
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rcmment  à  travées  la  portée.  Dansleplain  chant 
la  j)lupart  i\c>  notes  n  ont  pas  de  queue;  mais 
dans  la  musique  il  n'y  a  que  la  ronde  qui  n'en 
ait  point.  Autrefois  la  brève  ou  carrée  n'en  avoit 
pas  n<»n  plus,  niais  les  différentes  positions  de 
la  queue  servoienl  a  distinguer  les  valeurs  des 
autres  notes,  et  sur-tout  de  la  plique.  Voyes 
PLIQUE.  ) 

Aujourd'hui  la  queue  ajoutée  aux  notes  du 
plain-chant  prolonge  leur  durée  :  elle  l'abrège, 
au  contraire ,  dans  la  musique,  puisqu'une  blan- 
che ne  vaut  que  la  moitié  d'une  ronde. 

QuiNQUE,  s.  m.  Nom  qu'on  donne  aux  mor- 
ceaux de  musique  vocale  ou  instrumentale  qui 
sont  à  cinq  partie-  récitantes.  Puisqu  il  n  v  a  pas 
<\f  \  rai  quatuor ,  à  plus  forte  raison  n  \  a-t-il  pas 
de  véritable  quinque.  L'unel  1  autre  de  ces  mois, 
quoique  passés  de  la  Langue  latine  dans  la  l'ran- 
çoise,  se  prononcent  comme  en  latin. 

Quinte,  s.  f.  La  seconde  des  consonnances 
dans  l'ordre  de  leur  génération.  La  quinte  est 
une  consonnanoe  parlai  te  voyez  consgwna 
son  rapport  esl  <!<■  \  à  1  :  elle  est  composée  de 
quatre  degrés  diatoniques  ,  arrivant  au  cin- 
quième son,  d'où  lui  vient  le  nom  de  (juin te  :  sou 
intervalle  est  de  trois  tons  et  demi  ;  savoir,  deux 
tons  majeurs,  un  ton  mineur,  ei  un  semi-ton 
majeur. 

I  a  quinte  peu!  3'altérerde  deux  manières,  sa- 
voir, en  diminuant  son  intervalle  d'un  semi-ton , 
et  alors  elle  s  appelle  fausse -quinte')  et  devroit 
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s'appeler  quinte  diminuée  ;  ou  en  augmentant 
d'un  semi-ton  le  même  intervalle,  et  alors  elle 
s'appelle  quinte-superflue.  De  sorte  que  la  quinte- 
superflue  a  quatre  tons,  et  la  fausse-quinte  trois 
seulement,  comme  le  triton  ,  dont  elle  ne  diffère 
dans  nos  systèmes  que  par  le  nombre  des  degrés. 
(  Voyez  FAUSSE-QUINTE.  ) 

Il  y  a  deux  accords  qui  portent  le  nom  de  quinte; 
savoir,  l'accord  de  quinte  et  sixte ,  qu'on  appelle 
aussi  grande-sixte  ou  sixte-ajoutée ,  et  l'accord 
de  quinte-superflue. 

Le  premier  de  ces  deux  accords  se  considère  en  * 
deux  manières;  savoir,  comme  un  renversement 
de  l'accord  de  septième,  la  tierce  du  son  fonda- 
mental étant  portée  au  grave;  c'est  l'accord  de 
grande-sixte  (  voyez  SIXTE  )  ;  ou  bien  comme  un 
accord  direct  dont  le  son  fondamental  est  au 
grave,  et  c'est  alors  l'accord   de  sixte-ajoutée. 

(  Voyez  DOUBLE-EMPLOI.  ) 

Le  second  se  considère  aussi  de  deux  manières, 
lune  par  les  François,  l'autre  par  les  Italiens. 
Dans  l'harmonie  françoise  la  quinte-superflue  est 
l'accord  dominant  en  mode  mineur,  au-dessous 
duquel   on  fait  entendre  la  médiante  qui  fait 
quinte-superflue  avec  la  note  sensible.  Danslhar- 
monie  italienne,  la  quinte-superflue  ne  se  prati- 
que que  sur  la  tonique  en  mode  majeur,  lorsque, 
par  accident,  sa  quinte  est  diésée,  faisant  alors 
tierce  majeure  sur  la  médiante,  et  paV  conséquent 
quinte-superflue  sur  la  tonique.  Le  principe  de 
cet  accord,  qui  paroît  sortir  du  mode,  se  trou- 
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vera  dans  l'exposition  du  système  de  M.  Tartini. 
(Voyez  SYSTÈME.  ) 

Il  est  défendu  en  composition'  de  faire  doux 
quintes  de  suite  par  mouvement  semblable  entre 
les  mêmes  parties;  cela  choqueroit  L'oreille  en 
formant  une  double  modulation. 

M.  Rameau  prétend  rendre  raison  de  cette  rè- 
(',1c  par  le  défaut  de  liaison  entre  les  accords  :  il 
se  trompe.  Premièrement  on  peut  former  ces 
deux  quintes  et  conserver  la  liaison  harmonique. 
Secondement,  avec  cette  liaison,  les  deux  quin- 
tes sont  encore  mauvaises.  Troisièmement,  il 
faudroil .  par  le  même  principe .  étendre,  comme 
autrefois,  la  règle  aux  tierces  majeures;  ce  qui 
n'est  pas  et  ne  doit  pas  être.  Il  n'appartient  pas 
à  nos  hypothèses  de  contrarier  le  jugement  de 
1  oreille,  mais  seulement  d  en  rendre  raison. 

(Juin te- fausse ,  est  une  quinte  réputée  juste 
dans  I  harmonie,  mais  qui,  par  la  force  de  la 
modulation ,  se  trouve  al'foihlie  dm)  semi-ton; 
telle  est  ordinairement  la  quinte  de  I  accord  de 
septième  sur  la  seconde  note  du  ton  en  mode 
majeur. 

La  fausse-quinte  est  une  dissonance  qu  il  faut 
sauver;  mais  la  quinte-fausse  peut  passer  pour 
consonnance  el  être  traitée  connue  telle  quand 
on  compose  a  quatre  parties.     Voyez  i  m  >sr.- 

Ql  INTE.) 

Quinte,  est  aussi  le  nom  qu'où  donne  en 
France  a  cette  partie  instrumentale  de  remplis- 


RAV  ï25 

sage  qu'en  Italie  on  appelle  viola..  Le  nom  de 
cette  partie  a  passé  à  l'instrument  qui  la  joue. 

Quinter,  v.  n.  C'étoit,  chez  nos  anciens  mu- 
siciens, une  manière  de  procéder  dans  le  dé- 
diant ou  contre  -  point  plutôt  par  quintes  que 
par  quartes;  c'est  ce  quils  appeloient  aussi  dans 
leur  laiin  diapentissare.  Mûris  s'étend  fort  au 
long  sur  les  règles  convenables  pour  quinter  ou 
quarter  à  propos. 

Quinzième,  s.  f.  Intervalle  de  deux  octaves. 
(Voyez  DOUBLE-OCTAVE.) 

R. 

Jaanz-des-vaches.  Air  célèbre  parmi  les  Suisses, 
et  que  leurs  jeunes  bouviers  jouent  sur  la  cor- 
nemuse en  gardant  Je  bétail  dans  les  montagnes. 
Voyez  l'air  noté,  pi.  N,  voyez  aussi  l'article 
musique,  où  il  est  fait  mention  des  étranges 
effets  de  cet  air. 

Ravalement.  Le  clavier  ou  système  à  ravale- 
ment en  celui  qui,  au  lieu  de  se  bornera  quatre 
octaves,  comme  le  clavier  ordinaire,  s  étend  à 
cinq,  ajoutant  une  quinte  au-dessous  de  lut 
d  en-bas,  une  quarte  au-dessus  de  Y  ut  d'en-haut, 
<  i  embrassant  ainsi  cinq  octaves  entre  àcuxfa. 
Le  mot  ravalement  vient  des  facteurs  d'orgue  et 
de  clavecin ,  et  il  n'y  a  guère  que  ces  instruments 
sur  lesquels  on  puisse  embrasser  cinq  octaves. 
Les  instruments  aigus  passent  même  rarement 


i     .  RÉG 

lut  d'en-haut  sans  jouer  faux,  et  l'accord  des 
basses  ne  leur  permet  point  de  passer  Yutd en- 
bas. 

RÉ.  Syllabe  par  laquelle  on  solfie  la  seconde 
note  de  la  gamme.  Cette  unie,  an  naturel,  .-ex- 
prime par  la  lettre  1).     Voyez  D.  et  GAMBIE.) 

Recherche,  s.f.  Espèce  de  prélude  ou  de  fan- 
taisie sur  Tordue  ou  sur  le  clavecin,  dans  la- 
quelle le  musicieo  affecte  de  rechercher  et  de 
rassembler  les  principaux  traits  d'harmonie  ei 
de  chant  qui  viennent  detre  exécutés,  ou  qui 
vont  l'être  dans  un  concert  ;  cela  se  lait  ordinai- 
rement sur-le-champ,  sans  préparation,  et  de- 
mande par  conséquent  beaucoup  d  habileté. 

Les  Italiens  appellent  encore  recherches,  ou 
cadences,  ces  arbitrii  ou  points-d'orgue  que  le 
chanteur  si;  donne  la  liberté  de  faire  sur  cer- 
taines notes  de  sa  partie,  suspendant  la  mesure, 
parcourant  les  diverses  cordes  du  mode,  et 
même  en  sortant  quelquefois  selon  les  idées  de 
son  génie  et  les  routes  de  son  gosier,  tandis  que 
tout  l'accompagnement  s'arrête  jusqu'à  ce  qu'il 
lui  niaise  de  finir. 

Récit, s.  m.  Nom  générique  de  tout  ce  qui  se 
chante  à  voix  seule:  on  dit,  un  récit  de  liasse  , 
un  récit  de  haute-contre.  <^e  mot  s'applique 
même  en  ce  sens  aux  instruments;  on  dit  un 
récit  de  violon,  «le  Mute,  de  hautbois.  En  un 
moi  réciter  c'est  chanter  ou  jouer  seul  une  par- 
tic  quelconque,  par  opposition  au  chœur  et  à  la 
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symphonie  en  général,  où  plusieurs  chantent 
ou  jouent  la  même  partie  à  l'unisson. 

On  peut  encore  appeler  récit  la  partie  où  régne 
le  sujet  principal,  et  dont  toutes  les  autres  ne 
sont  que  l'accompagnement.  On  a  mis  dans  le 
Dictionnaire  de  l'académie  Françoise,  Les  récifs 
ne  sont  point  assujettis  à  la  mesure  comme  les 
airs.  Un  récit  est  souvent  un  air,  et  par  consé- 
quent mesuré.  L'académie  auroit-elle  confondu 
le  récit  avec  le  récitatif? 

Récitant ,  partie.  Partie  récitante  est  celle  qui 
se  chante  par  une  seule  voix,  ou  se  joue  par  un 
seul  instrument,  par  opposition  aux  parties  de 
symphonie  et  de  chœur  qui  sont  exécutées  à 
l'unisson  par  plusieurs  concertants.  (Vovez  ré- 
cit.) 

Récitation  ,  s.f.  Action  de  réciter  la  musique. 
(Vovez  réciter.) 

Récitatif,  s.  m.  Discours  récité  d'un  ton  mu- 
sical et  harmonieux.  C'est  une  manière  de  chant 
qui  approche  beaucoup  de  la  parole,  une  dé- 
clamation en  musique,  dans  laquelle  le  musi- 
cien doit  imiter,  autant  qu'il  est  possible,  les  in- 
flexions de  voix  du  déclamateur.  Ce  chant  est 
nommé  récitatif,  pareequ'il  sapplique  à  la  nar- 
ration ,  au  récit,  et  qu'on  s'en  sert  dans  le  dia- 
logue dramatique.  Ou  a  mis  dans  le  Dictionnaire 
de  l'académie  que  le  récitatif (joit  être  débité:  il 
\  a  des  récitatifs  qui  doivent  être  débités,  d au- 
tres qui  doivent  être  soutenus. 
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La  perfection  du  récitatif  dépend  beaucoup 
du  caractère  de  la  langue;  plus  la  tangue  c?t  ac- 
centuée et  mélodieuse,  plus  le  récitatif 'est  na- 
turel et  approche  du  vrai  discours:  il  n  est  que 
l'accent  note  dans  une  langue  vraiment  musi- 
cale ;  mais,  dans  une  langue  pe  ante,  sourde  et 
sans  accent,  le  récitatif  n'est  que  du  chant  ,  des 
cris,  de  la  psalmodie;  on  n'y  reconnoît  plus  la 
parole  :  ainsi  le  meilleur  récitatif  est  celui  où  l'on 
(liante  le  moins.  Voilà,  ec  me  semhlc,  le  seul 
vrai  principe  tire  de  la  nature  de  la  chose  sur 
lequel  on  doive  >e  fonder  pour  juger  du  ré\ cita- 
tif\  et  comparer  celui  d  une  langue  à  celui  d  une 
autre. 

Chez  les  Orecs,  toute  la  poésie  ('toit  en  réci- 
tatif, pareeque,  la  langue  ('tant  mélodieux'.  \\ 
suffi  soit  d'y  ajouter  la  cadence  du  mètre  et  la 
récitation  soutenue, pour  rendre  cette  récitation 
tout-à-lait  musicale;  d  où  vient  que  ceux  qui 
versilioient  appeloieut  cela  chanter:  cet  usage, 
passé  ridiculement  dans  les  autres  langues,  fait 
dire  encore  aux  poètes  ,  je  (hante ,  lors  pi  ils  ne 
font  aucune  sorte  de  chant.  Les  (  irecs  poux  oient 
chanter  en  parlant  ;  mais  chez  nous  il  faut  parler 
on  chanter;  on  ne  sauroit  faire  à-la-lois  l'un  et 
l'autre.  C'est  cette  distinction  même  qui  nous  a 
rendu  le  récitatifnécç&ssàre.  La  musique  domine 
trop  dans  nos  airs,  la  poésie  \  est  presque  ou- 
bliée. Nos  drames  lyriques  sont  trop  chantés 
pour  pouvoirl  être  toujours,  l'n  opéra  qui  ne 
scroit    qu'une    suite   d  airs    ennuicroit    presque 
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autant  qu'un  seul  air  de  la  même  étendue.  Il 
faut  couper  et  séparer  les  chants  par  de  la  pa- 
role ;  mais  il  faut  que  cette  parole  soit  modifiée 
parla  musique.  Les  idées  doivent  changer,  mais 
la  langue  doit  rester  la  même.  Cette  langue  une 
fois  donnée,  en  changer  dans  le  cours  dune 
pièce,  seroit  vouloir  parler  moitié  françois  ,  moi- 
tié allemand.  Le  passage  du  discours  au  chant, 
et  réciproquement,  est  trop  disparate;  il  choque 
à-la-fois  l'oreille  et  la  vraisemhlance  :  deux  in- 
terlocuteurs doivent  parler  ou  chanter;  ils  ne 
sauroient  faire  alternativement  l'un  et  l'autre. 
Or  le  récitatif  est  le  moyen  d'union  du  chant  et 
de  la  parole  ;  c'est  lui  qui  sépare  et  distingue 
les  airs,  qui  repose  l'oreille  étonnée  de  celui  qui 
précède,  et  la  dispose  à  goûter  celui  qui  suit: 
enfin  c'est  à  l'aide  du  récitatif  que  ce  qui  n'est 
que  dialogue ,  récit ,  narration  dans  le  drame  , 
peut  se  rendre  sans  sortir  de  la  langue  donnée, 
et  sans  déplacer  l'éloquence  des  airs. 

On  ne  mesure  point  le  récitatif  en  chantant; 
cette  mesure  ,  qui  caractérise  les  airs ,  gâteroit 
la  déclamation  récitative  :  c'est  l'accent ,  soit 
grammatical,  soit  oratoire  ,  qui  doit  seul  diriger 
la  lenteur  ou  la  rapidité  des  sons,  de  même  que 
leur  élévation  ou  leur  ahaissement.  Le  compo- 
siteur, en  notant  le  récitatif  sur  quelque  mesure 
déterminée,  n'a  en  vue  que  de  fixer  la  corres- 
pondance de  la  basse-continue  et  du  chant ,  et 
d  indiquer  à-peu-près  comment  on  doit  marquer 
la  quantité  des  syllabes,  cadencei  et  scander  les 

il.  9 
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vers.  Les  Italiens  ne  se  servent  jamais  pour  leur 
récitatif  que  de  la  mesure  à  quatre  temps;  mais 
les  François  entremêlent  le  leur  de  toutes  sortes 
de  mesures. 

Ces  derniers  arment  aussi  la  elef  de  toutes 
suites  de  transpositions,  tant  pour  le  récitatif 
que  pour  les  airs  :  ce  que  ne  fout  pas  les  Italiens; 
mais  ils  notent  toujours  le  récitatif  au  naturel  : 
la  quantité  de  modulations  dont  ils  le  chargent, 
et  la  promptitude  des  transitions  faisant  que  la 
transposition  convenable  à  un  ton  ne  1  est  plus 
à  ceux  dans  lesquels  on  passe ,  multiplierait  trop 
les  accidents  sur  les  mêmes  notes,  et  rendroit 
le  récitatif  presque  impossible  à  suivre,  et  très 
difficile  à  noter. 

En  ('Met  c'est  dans  le  récitatif  quoti  doit  faire 
usage  des  transitions  harmoniques  les  plus  re- 
cherchées, ei  des  plus  savantes  modulations. 
Les  airs  noUiant  qu'un  sentiment ,  qu  une  image, 
renfermés  enfin  dans  quelque  unité  d'expression, 
ne  permettent  guère  au  compositeur  de  s'éloi- 
gner du  ton  principal;  et,  s'il  vouloit  moduler 
beaucoup  dans  un  -i  court  espace,  il  n'offriroit 
que  des  phrases  étranglées,  entassées,  et  <|ui 
n  au  i  oient  ni  liaison,  ni  gOÙt  ,  ni  (haut  :  delaut 
très  ordinaire  dans  la  musique  Françoise  .  et  mê- 
me dan-  I  allemande. 

.Mai-  dans  le  récitatif,  ou  les  expierions,  les 

sentiments,  les  idées  varient  à  chaque  instant , 
on   doit  employer  des  modulations  égalemenl 

Variées,    qui    puissent    représenter,    par   leui- 
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contextures  ,  les  successions  exprimées  par  le 
discours  du  récitant.  Les  inflexions  de  la  voix 
parlante  ne   sont  pas  bornées  aux   intervalles 
musicaux;  elles  sont  infinies  et  impossibles  à  dé- 
terminer. Ne  pouvant  donc  les  fixer  avec  une 
certaine  précision  ,  le  musicien  ,  pour  suivre  la 
parole  ,  doit  au  moins  les  imiter  le  plus  qu'il  est 
possible;  et  afin  de  porter  dans  l'esprit  des  au- 
diteurs l'idée  des  intervalles  et  des  accents  qu'il 
ne  peut  exprimer  en  notes,  il  a  recours  à  des 
transitions  qui  les  supposent  :  si,  par  exemple, 
l'intervalle  du  semi-ton  majeur  au  mineur  lui 
est  nécessaire,  il  ne  les  notera  pas,  il  ne  sauroit; 
m-ais  il  vous  en  donnera  l'idée  à  l'aide  d'un  pas- 
sage enharmonique.  Une  marche  de  basse  suffit 
souvent  pour  changer  toutes  les  idées ,  et  don- 
ner au  récitatif  l'accent  et  l'inflexion  que  lac* 
teur  ne  peut  exécuter. 

Au  reste,  comme  il  importe  que  l'auditeur 
soit  attentif  au  récitatif,  et  non  pas  à  la  basse , 
qui  doit  faire  son  effet  sans  être  écoutée,  il  suit 
de  là  que  la  basse  doit  rester  sur  la  même  note 
autant  qu'il  est  possible;  car  c'est  au  moment 
qu  elle  change  de  note  et  frappe  une  autre  corde 
qu'elle  se  fait  écouter.  Ces  moments  ,  étant  rares 
et  bien  choisis,  n'usent  point  les  grands  effets; 
ils  distraient  moins  fréquemment  le  spectateur, 
et  le  laissent  plus  aisément  dans  la  persuasion 
qu  il  n'entend  que  parler,  quoique  l'harmonie 
agisse  continuellement  sur  son  oreille.  Rien  ne 
marque  un  plus  mauvais  récitatif  que  ces  basse* 
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perpétuellement  sautillantes  ,  qui  courent  de 
croche  en  croche  après  la  succession  harmoni- 
que ,  et  font  ,  son»  la  mélodie  de  la  voix  ,  une 
autre  manière  de  mélodie  fort  plate  et  fort  en- 
nuyeuse. Le  compositeur  doil  savoir  prolonger 
et  varier  ses  accords  sur  la  même  note  de  basse, 
et  n'en  changer  qu'au  moment  où  1  inflexion  du 
récitatifs  devenant  plus  vive,  reçoit  plus  d'effet 
par  ce  changement  de  basse  ,  et  empêche  l'audi- 
teur de  le  remarquer. 

Le  récitatif  ne  doit  servir  <|ii  à  lier  la  contex- 
ture  du  drame  ,  à  séparer  et  faire  valoir  les  airs, 
a  prévenir  l'étourdissement  que  donneroit  la 
continuité  du  grand  bruit;  mais  quelque  élo- 
quent (pie  soit  le  dialogue,  quelque  énergique 
et  savant  que  puisse  être  le  récitatif,  il  ne  doit 
durer  qu'autant  <[uil  est  nécessaire  à  son  objet  , 
pareeque  ce  n'est  point  dans  le  récitatif  <qu  agit 
le  charme  delà  musique,  et  «pie  ce  n'est  ((pen- 
dant que  pour  déployer  ce  charme  qu'est  insti- 
tué l'opéra.  Or  c'esi  en  ceci  qu'est   le  tort   des 

Italiens,  <|iii  ,  par  1  extrême  longueur  de  leurs 
scènes,  abusent  du  récitatif.  Quelque  beau  qu'il 
soit  en  lui-même,  il  ennuie,  pan  equ  il  dure 
trop ,  et  «pie  ce  nest  pas  pour  entendre  du  réci- 
talif  i\uc  l'on  va  à  l'opéra.  Démosthène  parlant 
tout  le  jour  ennuieroit  à  la  lin  ;  mais  il  ne  sJen- 
suivroit  pas  de  la  que  Démosthène  Bût  un  ora- 
teur ennuyeux.  Ceux  qui  disent  que  les  Italiens 
eux-mêmes  trouvent  leur  récitatif  mauvais ,  le 
disent  bien  gratuitement,  puisqu'au  contraire 
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ii  n'y  a  point  Je  partie  dans  la  musique  dont 
les  connoisseurs  fassent  tant  de  cas  et  sur  la- 
quelle ils  soient  aussi  difficiles;  il  suffit  même 
d'exceller  dans  cette  seule  partie,  fût-on  médio- 
cre dans  toutes  les  autres,  pour  s'élever  chez 
eux  au  rang  des  plus  illustres  artistes  ;  et  le  cé- 
lèbre Porpora  ne  s'est  immortalisé  que  par-là. 

J'ajoute  que,  quoiqu'on  ne  cherche  pas  com- 
munément dans  le  récitatif  la  même  énergie 
d'expression  que  dans  les  airs  ,  elle  s'y  trouve 
pourtant  quelquefois;  et  quand  elle  s'y  trouve 
elle  y  fait  plus  d'effet  que  dans  les  airs  mêmes. 
Il  y  a  peu  de  bons  opéra  où  quelque  grand  mor- 
ceau de  récitatif  n'excite  ladmiration  des  con- 
noisseurs, et  l'intérêt  dans  tout  le  spectacle; 
l'effet  de  ces  morceaux  montre  assez  que  le 
défaut  qu'on  impute  au  genre  n'est  que  dans  la 
manière  de  le  traiter. 

M.  Tartini  rapporte  avoir  entendu,  en  1714, 
à  l'opéra  d'Ancône,'un  morceau  de  récitatif  dune 
seule  ligne,  et  sans  autre  accompagnement  que 
la  basse,  faire  un  effet  prodigieux,  non  seule- 
ment sur  les  professeurs  de  fart ,  mais  sur  tous 
les  spectateurs.  <<  C'étoit  ,  dit-il,  au  commence- 
ment du  troisième  acte.  A  chaque  représenta- 
«  tion  un  silence  profond  dans  tout  le  spectacle 
«  annonçoit  les  approches  de  ce  terrible  mor- 
«  ceaa  ;  on  voyoit  les  visages  pâlir,  on  se  sentoit 
«  frissonner,  et  l'on  se  regardoit  l'un  l'autre  avec 
«  une  sorte  d'effroi  :  car  ce  n  étoient  ni  des  pleurs  , 
«  ni  des  plaintes;  cétoit  un  certain  sentiment 
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«  de  rigueur  âpre  et  dédaigneuse  qui  troubloit 
«  lame,  serrait  le  cœur,  et  glaçoit  le  sang.  »  Il 
faut  transcrire  le  passage  original:  ces  effets  sont 
si  peu  connus  sur  nos  théâtres  que  notre  langue 
est  peu  exercée  à  les  exprimer. 

L'anno  quatordeci del  secolo  présente  nel  «lramma 

(lie  si  rapresentava  in  Ancoua,  v*era  su  I  pi in<  i|>i(»  ilcll' 
atto  terzo  iina  riga  di  recitativo  non  accompagnato  da 
altri  stromenti  che  dal  basso;  per  <  ai,  tanto  in  ooi  |uo- 
fessori,  qaanto  negli  ascoltanti,  si  destava  una  taie  e 
tanta  commozione  di  anime»,  che  tutti  si  guardavano  in 
lac  cil  l'un  l'alto» .  per  la  évidente  mntazione  <li  colore 
che  si  faceva  in  ciaschedano  «  1  î  ooi.  L'effetto  non  erà  <li 
pianto  (mi  ricordo  benissimo  che  le  parole  erano  <li 
s(lc;;uo  .  ma  di  n n  certo  rigore  e  freddo  oel  sangue ,  che 
<li  fatto  turbava  l'animo.  Tredeci  vol  te  si  récita  il  (lram- 
ma, c  sempre  segui   l'effetto  stesso  universalmente  ;  di 

che   da    segnO  palpabile   il    xhiiiiki  previo   silcn/iu.   inn 

i  ni  l'aditorio  tatto  si  apparecchiava  a  goderne  l'effetto. 

Récitatif  accompagné  est  celui  auquel ,  ou- 
tre la  basse-continue,  on  ajoute  un  accompa- 
gnement de  violons  (  !ei  accompagnement  .  qui 
ne  peut  guère  être  syllabique,  vu  la  rapidité  du 
débit,  est  ordinairement  formé  de  longues  notes 
soutenues  sur  des  mesures  entières;  et  l'on  écrit 
pour  cela  sur  toutes  les  parties  de  symphonie  le 
mot  sostenuto  ,  principalement  à  la  basse,  qui, 
sans  cela,  ne  frapperait  que  des  coups  secs  et 
détachés  i  chaque  changement  de  note,  c^mme 
dans  le  réc&zlz/brdinaire  ;  au  lieu  qu'il  faut  alors 
Filer  et  soutenir  les  sons  selon  i  ou  te  la  valeur  des 
dotes.   Quand  l'accompagnement    est   mesuré  . 
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cela  force  de  mesurer  aussi  le  récitatif,  lequel 
alors  suit  et  accompagne  en  quelque  sorte  l'ac- 
compagnement. 

Récitatif  mesuré.  Ces  deux  mots  sont  con- 
tradictoires :  tout  récitatif  oix  Ion  sent  quelque 
autre  mesure  que  celle  des  vers  n'est  plus  du  ré- 
citatif. Mais  souvent  un  récitatif  ordinaire  se 
change  tout  d  un  coup  en  chant,  et  prend  de  la 
mesure  et  de  la  mélodie;  ce  qui  se  marque  en 
écrivant  sur  les  parties  a  tempo  ou  a  battuta. 
Ce  contraste,  ce  changement  bien  ménagé  pro- 
duit des  effets  surprenants.  Dans  le  cours  'd'un. 
récitatif  débité ,  une  réflexion  tendre  et  plain- 
tive prend  l'accent  musical  et  se  développe  à 
l'instant  parles  plus  douces  inflexions  du  chant; 
puis,  coupée  de  la  même  manière  par  quelque 
autre  réflexion  vive  et  impétueuse,  elle  s  inter- 
rompt brusquement  pour  reprendre  à  linslant 
tout  le  débit  de  la  parole.  Ces  morceaux  courts 
et  mesurés,  accompagnés  pour  l'ordinaire  de 
flûtes  et  de  cors  de  chasse ,  ne  sont  pas  rares 
dans  les  grands  récitatifs  italiens. 

On  mesure  encore  le  récitatif,  lorsque  l'ac- 
compagnement dont  on  le  charge,  étant  chan- 
tant et  mesuré  lui-même,  oblige  le  récitant  d l'y 
conformer  son  débit.  C'est  moins  alors  un  réci- 
tatif mesuré  que ,  comme  je  l'ai  dit  plus  haut,  un 
récitatif  accompagnant  l'accompagnement. 

RÉCITATIF  obligé.  C'est  celui  qui,  entremêlé 
de  ritournelles  et  de  traits  de  symphonie,  oblige 
pour  ainsi  dire  le  récitant  et  l'orchestre  l'un  en- 


i36  RED 

vers  l'autre,  en  sorte  qu  ils  doivent  être  attentifs 
et  s'attendre  mutuellement.  Ces  passages  alter- 
natifs de  récitatif  et  de  mélodie  revêtue  de  tout 
leclat   de   l'orchestre   sont  ce  quil  y  a  de  plus 
touchant,  de  plus  ravissant,  de  plus  énergique 
dans  toute  la  musique  moderne.  L'acteur  agité, 
transporté  d'une  passion  qui  ne  lui  permet  pas 
de  tout  dire,  s'interrompt,  s'arrête,  lait  des  ré- 
ticences, durant  lesquelles  l'orchestre  parle  pour 
lui;  et  ces  silences  ainsi  remplis  affectent  infini- 
ment plus  1  auditeur   que   si  facteur  disoit  lui- 
même  tout  ce  que  la  musique  fait  entendre.  Jus- 
qu'ici la  musique  françpise  n'a  su  faire  aucun 
usage  du  récitatif  obligé.  L'on  a  tâché  d'en  don* 
ner  quelque  idée  dans  une  scène  du    Devin  du 
Village;  et  il  paroît  que  le  public  a  trouve  qu  une 
situation  vive  ainsi  traitée  en  devenoit  plus  in- 
téressante. Quenefcroit  point  le  récitatif  obligé 
dans  des  scènes  grandes  et  pathétiques,  si  Ion 
en  peut  tirer  ce  parti  dans  un  genre  rustique  et 
badin? 

RÉCITER,  v.  a.  et  n.  C'est  chanter  ou  jouer 
seul  dans  une  musique ,  c'est  exécuter  un  récit. 
(Voyez  récit.) 

RÉCLAME,  s.f.  C'est  dans  le  plain-ehant  la 
partie  du  répons  que  l'on  reprend  après  le  ver- 
set. (Voyez   RÉPONS.  ) 

Redoublé,  adj.  On  appelle  intervalle  redou- 
blé tout   intervalle  simple  porte  à  sou  octave 
ainsi  la   treizième,  composée  d'une  sixte  et  de 
l'octave,  est  une  sixte  redoublée;  et  la  quin- 
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zième  ,  qui  est  une  octave  ajoutée  à  l'octave  ,  est 
une  octave  redoublée:  quand  au  lieu  d'une  oc- 
tave on  en  ajoute  deux,  l'intervalle  est  triplé; 
quadruplé,  quand  on  ajoute  trois  octaves.  Tout 
intervalle  dont  le  nom  passe  sept  en  nombre, 
est  tout  au  moins  redoublé.  Pour  trouver  le  sim- 
ple d'un  intervalle  redoublé  quelconque,  reje- 
tez sept  autant  de  fois  que  vous  le  pourrez,  du 
nom  de  cet  intervalle  ,  et  le  reste  sera  le  nom 
de  lintervalle  simple  :  de  treize  rejetez  sept ,  il 
reste  six;  ainsi  le  treizième  est  une  sixte  redou- 
blée: de  quinze  ôtez  deux  fois  sept  ou  quatorze, 
il  reste  un  :  ainsi  la  quinzième  est  un  unisson 
triplé  ,  ou  une  octave  redoublée. 

Réciproquement,  pour  redoubler  un  inter- 
valle simple  quelconque  ,  ajoutez-y  sept,  et  vous 
aurez  le  nom  du  même  intervalle  redoublé.  Pour 
tripler  un  intervalle  simple,  ajoutez- y  qua- 
torze, etc.  (Voyez  intervalle.) 

Réduction,  s.  f.  Suite  de  notes  descendant 
diatouiquement.  Ce  terme  ,  non  plus  que  son 
opposé  ,  déduction ,  n  est  guère  en  usage  que  dans 
le  plain-chani. 

Refrain.  Terminaison  de  tous  les  couplets 
dune  chanson  par  les  mêmes  paroles  et  par  le 
même  chant ,  qui  se  dit  ordinairement  deux 
fois. 

RÈGLE  DE  l'octave.  Formule  harmonique  , 
publiée  la  première  lois  par  le  sieur  Del  aire,  en 
1700,  laquelle  détermine  ,  sur  la  marche  diato- 
nique de  la  basse,  l'accord  convenable  à  chaque 
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degré  du  ton,  tant  en  mode  majeur  qu'en  mode 
mineur  ,  et  tant  en  montant  qu'eD  descen- 
dant. 

On  trouve  ,pf.  L  ,f/g.  G  ,  cette  formule  chiffrée 
sur  l'octave  du  mode  majeur,  cij/g.  7 ,  sur  l'oc- 
tave du  mode  mineur. 

Pourvu  que  le  ton  soit  bien  déterminé, on  ne 
se  trompera  pas  en  accompagnant  sur  cette  règle, 
tant  que  l'auteur  sera  resté  dans  l'harmonie  sim- 
ple et  naturelle  que  compoi  te  !<■  mode  :s'il  soi  t  de 
cette  simplicité  par  i\cs  accords  par  supposition 
ou  d'autres  licences,  c'est  à  lui  d'en  avertir  par 
des  chiffres  convenables  ;  ce  qu  il  doit  faire  aussi 
à  chaque  changement  de  ton  :  mais  tout  ce  <|ni 
n'est  point  chiffré  doit  s'accompagner  selon  la 
règle  de  l'octave,  et  cette  règle  doit  s'étudier  sur 
la  basse-fondamentale  pour  en  bien  comprendre 
le  sens. 

Il  1  ist  cependant  fâcheux  qu'une  formule  des- 
tinée à  la  pratique  des  règles  élémentaires  de 
l'harmonie  contienne  une  faute  contre  ces  mêmes 
règlesjce&i  apprendre  de  bonne  heure  aux  com- 
mençants à  transgresser  les  lois  qu'on  leur  donne; 
cette  faute  est  dans  l'accompagnement  de  la 
sixième  note,  dont  I  accord ,  chiffré  <i  un  6,  pèche 
contre  les  règles;  cw  il  ne  s'y  trouve  aucune 
liaison , et  la  basse-fondamentale  descend  diato- 
niquemem  d'un  a  end  parfait  sur  un  autre  ac- 
cord parlait;  licence  trop  ;;i  amie  pour  pou  voir 
faire  règle. 

On  pourrait  faire  qu'il  \  eût  liaison  en  ajou- 
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tant  une  septième  à  l'accord  parfait  de  la  do- 
minante ;  mais  alors  cette  septième  ,  devenue 
octave  sur  la  note  suivante,  ne  seroit  point  sau- 
vée ,  et  la  basse-fondamentale,  descendant  dia- 
toniquement  sur  un  accord  parfait,  après  un 
accord  de  septième ,  feroit  une  marche  entière- 
ment intolérable. 

On  pourroit  aussi  donner  à  cette  sixième  note 
l'accord  de  petite-sixte,  dont  la  quarte  feroit  liai- 
son ;  mais  ce  seroit  fondamentalement  un  accord 
de  septième  avec  tierce  mineure,  où  la  disso- 
nance ne  seroit  pas  préparée;  ce  qui  est  encore 
contre  les  règles.  (  Voyez  préparer.  ) 

On  pourroit  chiffrer  sixte-quarte  sur  cette  si- 
xième note,  et  ce  seroit  alors  l'accord  parfait  de 
la  seconde;  mais  je  doute  que  les  musiciens  ap- 
prouvassent un  renversement  aussi  mal  entendu 
que  celui-là  ;  renversement  que  l'oreille  n'adopte 
point,  et  sur  un  accord  qui  éloigne  trop  lidée 
de  la  modulation  principale. 

On  pourroit  changer  l'accord  delà  dominante 
en  lui  donnant  la  sixte-quarte  au  lieu  de  la  sep- 
tième ,  et  alors  la  sixte  simple  iroit  très  bien  sur 
la  sixième  note  qui  suit;  mais  la  sixte-quarte 
iroit  très  mal  sur  la  dominante  ,  à  moins  qu'elle 
n'y  fût  suivie  de  l'accord  parfait  ou  de  la  sep- 
tième; ce  (jui  raméneroit  la  difficulté.  Une  règle 
qui  sert  non  seulement  dans  la  pratique,  mais  de 
modèle  poui  la  pratique  ,  ne  doit  point  se  tirer 
de  ses  combinaisons  théoriques  rejetées  par  lo- 
reille  ;  et  chaque  note,  sur-tout  la  dominante  ,y 
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doit  porter  son  accord  propre,  lorsqu'elle  peut 

eu  avoir  un. 

Je  tiens  donc  pour  une  chose  certaine  que  nos 
règles  sont  mauvaises  ,  ou  que  l'accord  de  sixte  , 
dont  on  accompagne  la  sixième  note  en  mon- 
tant,  est  une  faute  qu  on  doit  corriger;  et  que 
pour  accompagner  régulièrement  cette  note 
comme  il  convient  dans  une  formule  .  il  n'y  a 
qu'un  seul  accord  à  lui  donner  ,  savoir  celui  de 
septième,  non  une  septième  Fondamentale,  qui , 
ne  pouvant  de  cette  marche  se  >;m\  er  que  <l  une 
autre  septième,  seroit  une  liuite,  mais  une  sep- 
tième renversée  d'un  accord  de  sixte-ajouù  e  sut 
la  tonique.  Il  est  clair  que  1  accord  delà  tonique 
est  le  seul  qu'on  puisse  insérer  régulièrement 
entre  l'accord  parfait  ou  de  septième  sur  la  do- 
minante, et  le  même  accord  sur  la  note  sensi- 
ble qui  suit  immédiatement,  .le  souhaite  que 
les  gens  de  l'art  trouvent  cette  correction  bonne; 
je  suis  sûr  au  moins  qu'ils  la  trouveront  régu- 
lière. 

Régler  le  papier.  C'est  marquer  sur  un  papier 
blanc  les  portées  pour  3  noter  la  musique.    Voyez 

PAPIER  RÉGLÉ.  ) 

Régleur, s.  m.  Ouvrier  qui  fait  profession  de 
régler  les  papiers  de  musique.  (  Vbyôfc  copiste.) 

Rêglure,  j.  y!  Manière  dontesl  réglé  le  papier. 
Cette  rêglure  est  trop  noire.  Il  y  a  plaisir  de  no- 
ter sur  une  rêglure  bien  nette.      Voyez  papier 

RÉGLÉ.  ) 

Relation,  s*f.  Rapport  qu'ont  entre  eux  les. 
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deux  sons  qui  forment  un  intervalle,  considéré, 
par  le  genre  de  cet  intervalle.  La  relation  est 
juste  quand  l'intervalle  est  juste  ,  majeur  ou  mi- 
neur ;  elle  est  fausse  quand  il  est  superflu  ou 
diminué.  (  Voyez  INTERVALLE.  ) 

Parmi  les  fausses  relations  on  ne  considère 
comme  telles  dans  l'harmonie  que  celles  dont  les 
deux  sons  ne  peuvent  entrer  dans  le  même  mode  : 
ainsi  le  triton ,  qui  dans  la  mélodie  est  une  fausse 
relation,  n'en  est  une  dans  l'harmonie  que  lors- 
qu'un des  deux  sons  qui  le  forment  est  une  corde 
étrangère  au  mode.  La  quarte  diminuée,  quoi- 
que bannie  de  l'harmonie ,  n'est  pas  toujours  une 
fausse  relation.  Les  octaves  diminuée  et  super- 
flue,étant  non  seulement  des  intervalles  bannis 
de  l'harmonie, mais  impraticables  dans  le  même 
mode,  sont  toujours  de  fausses  relations  ;  il  en 
est  de  même  des  tierces  et  des  sixtes  diminuée 
et  superflue ,  quoique  la  dernière  soit  admise 
aujourd'hui. 

Autrefois  les  fausses  relations  étoient  toutes 
défendues;  à  présent  elles  sont  presque  toutes 
permises  dans  la  mélodie;  mais  non  dans  l'har- 
monie: on  peut  pourtant  les  y  faire  entendre, 
pourvu  qu'un  des  deux  sons  qui  forment  la  fausse 
relation  ne  soit  admis  que  comme  note  de  goût. 
et  non  comme  partie  constitutive  de  1  accord. 

Ou  appelle  encore  relation  enharmonique  , 
entre  deux  cordes  qui  sont  à  un  ton  d'intervalle, 
le  rapport  qui  se  trouve  entre  le  dièse  de  l'infé- 
rieure et  le  bémol  delà  supérieure:  c'est  parle 


ifa  REN 

tempérament,  la  même  touche  sur  l'orgue  et  sur 
le  clavecin  ;  mais  en  rigueui  cen'esl  pas  le  même 
son  ,  et  il  y  a  entre  eux  un  intervalle  enharmo- 
nique (  Voyez  ENHARMONIQUE.  ) 

REMISSE  ,  adj.  Les  sons  remisses  sont  eeux 
tpii  ont  peu  de  force,  ceux  qui,  étanl  fort  gra- 
ves, ne  peuvent  être  rendus  que  pai  des  cordes 
extrêmement  lâches,  ni  entendus  que  de  I<>rt 
près.  Remisse  est  l'opposé  d'intense;  et  il  s  a  cette 
différence  entre  remisse  et  bas  oufoible,de  même 
qu'entre  intense  et  haut  ou  fort,  que  bas  et  haut 
se  disent  de  la  sensation  que  le  son  porte  a  1  o- 
reille,  au  lieu  qu'intense  et  remisse  se  rapportent 
plutôt  à  la  cause  qui  le  produit. 

RENFORCER,  v.  a.  pris  en  sens  neutre.  C'est 
passer  du  doux  au/y/7,  ou  Au  fort  au  très  fort , 
non  tout  d'un  coup  ,  mais  par  une  gradation 
continue  en  enflant  et  augmentant  les  sons,  soit 
sur  une  tenue,  soit  sur  une  suite  de  notes,  jus- 
qu'à ce  qu'ayant  atteint  celle  «pii  sert  de  terme 
au  renforcé,  Ion  reprenne  ensuite  le  jeu  ordi- 
naire. Les  Italiens  indiquent  le  renforcé  dans 
leur  musique  par  le  mol  crescendo^  ou  par  le 
mot  rinforzando  indifféremment. 

Rentrée,  s.  f.  Retour  du  sujet,  sur-tout  après; 
quelques  pauses  de  silence ,  dans  une  fugue  ,  une 
imitation  ,  ou  dans  quelque  autre  dessein. 

Renversé.  En  lait  d'intervalles,  renversé  est 

opposé  à  direct.  (  Voyez.  DIRECT.  )  Et  en  lait  d'ar- 

cords ,  il  est  opposé   à  fondamental.  (  Voyex 
fondamental.) 
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Renversement  ,  s.  m.  Changement  d'ordre 
dans  les  sons  qui  composent  les  accords,  et  dans 
les  parties  qui  composent  l 'harmonie  ;  ce  qui  se 
fait  en  substituant  à  la  Lasse  ,  par  des  octaves  , 
les  sons  qui  doivent  être  au-dessus ,  ou  aux 
extrémités  ceux  qui  doivent  occuper  le  milieu  , 
et  réciproquement. 

Il  est  certain  que  dans  tout  accord  il  y  a  un 
ordre  fondamental  et  naturel ,  qui  est  celui  de 
la  génération  de  l'accord  même  :  mais  les  circon- 
stances d'une  succession,  le  goût  ,  l'expression, 
le  heau  chant,  la  variété  ,  le  rapprochement  de 
l'harmonie  ,  obligent  souvent  le  compositeur  de 
changer  cet  ordre  en  renversant  les  accords,  et 
par  conséquent  la  disposition  des  parties. 

Gomme  trois  choses  peuvent  être  ordonnées 
en  six  manières  ,  et  quatre  choses  en  vingt-quatre 
manières,  il  semble  d'abord  qu'un  accord  parfait 
devroit  être  susceptible  de  six  renversements  ,  et 
un  accord  dissonant  de  vingt-quatre  ;  puisque 
celui-ci  est  composé  de  quatre  sons  ,  l'autre  de 
trois ,  et  que  le  renversement  ne  consiste  qu'en 
des  transpositions  d'octaves.  Mais  il  faut  obser- 
ver que  dans  l'haimonie  on  ne  compte  point 
pour  des  renversements  toutes  les  dispositions 
différentes  des  sons  supérieurs  tant  que  le  même 
son  demeure  au  grave  :  ainsi  ces  deux  ordres  de 
l'accord  parfait  ut  mi  sol,  et  ut  sol  mi,  ne  sont 
pris  ({lie  pour  un  même  renversement ,  et  ne  por- 
tent qu'u u  même  nom ,  ce  qui  réduit  à  trois  tous 
les  renversements  de  l'accord  pariait,  et  à  quatre 
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tous  ceux  de  l'accord  dissonant  ,  c'est-à-dire  à 
autant  de  renversements  qu'il  entre  de  différents 
sons  dans  l'accord  ;  car  les  répliques  des  mêmes 
sons  ne  sont  ici  comptées  pour  rien. 

Toutes  les  fois  donc  que  la  basse-fondamen- 
tale se  fait  entendre  dans  la  partie  la  plus  grave  , 
ou  ,  si  la  basse-fondamentale  est  retranchée  , 
toutes  les  fois  que  l'ordre  naturel  est  gardé  dans 
les  accords,  l'harmonie  est  directe.  Dès  que  eet 
ordre  est  changé  ,  ou  que  les  sons  fondamen- 
taux ,  sans  être  au  {jravc  ,  se  font  entendre  dans 
quelque  autre  partie  ,  l'harmonie  est  renversai 
Renversement  de  l'accord  quand  le  son  fonda- 
mental est  transposé  ;  renversement  de  l'harmo- 
nie quand  le  dessus  ou  quelque  autre  partie 
marche  comme  devroit  faire  la  basse. 

Par-tout  où  un  accord  direct  sera  bien  placé 
ses  renversements  seront  bien  placés  aussi  quant 
à  l'harmonie;  car  c'est  toujours  la  même  succes- 
sion fondamentale  :  ainsi  à  chaque  note  de 
basse-fondamentale  on  est  maître  de  disposer 
l'accord  à  sa  volonté,  et  par  conséquent  de  faire 
atout  moment  des  renversements  différents, 
poun  u  «pion  ne  change  point  la  succession  réj 
lière  et  fondamentale  ,  que  les  dissonances  soient 
toujours  préparées  et  sauvées  par  les  parties  qui 
les  font  entendre,  que  la  noie  sensible  monte 
toujours,  et  qu  on  <  \  Lte  les  fausses  relations  trop 
dures  dans  u\n-  même  partie.  Voilà  la  clef  de  ces 
différences  mystérieuses  que  mettent  les  compo- 
siteurs entre  les  accords  ou  le  (i  QCOpe 
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et  ceux. où  la  basse  doit  syncoper  ;  comme,  par 
exemple,  entre  la  neuvième  et  la  seconde  :  c'est 
que  dans  les  premiers  l'accord  est  direct  et  la 
dissonance  dans  le  dessus  ;  dans  les  autres  l'ac- 
cord est  renversé,  et  la  dissonance  est  à  la  basse. 

A  l'égard  des  accords  par  supposition  ,  il  faut 
plus  de  précautions  pour  les  renverser.  Gomme 
le  son  qu'on  ajoute  à  la  basse  est  entièrement 
étranger  à  l'harmonie  ,  souvent  il  n'y  est  souf- 
fert qu'à  cause  de  son  grand  éloignement  des 
autres  sons,  qui  rend  la  dissonance  moins  dure  : 
que  si  ce  son  ajouté  vient  à  être  transposé  dans 
les  parties  supérieures ,  comme  il  l'est  quelque- 
fois; si  cette  transposition  n'est  faite  avec  beau- 
coup d'art ,  elle  y  peut  produire  un  très  mauvais 
effet;  et  jamais  cela  ne  sauroit  se  pratiquer  heu- 
reusement sans  retrancher  quelque  autre  son  de 
l'accord.  Voyez  au  mot  accord  les  cas  et  le  choix 
de  ces  retranchements. 

L'intelligence  parfaite  du  renversement  ne  dé- 
pend que  de  l'étude  et  de  l'art  :  le  choix  est  autre 
chose  ;  il  faut  de  l'oreille  et  du  goût,  il  y  faut  de 
l'expérience  des  effets  divers;  et  quoique  le  choix 
du  renversement  soit  indifférent  pour  le  fond  de 
1  harmonie  ,  il  ne  l'est  pas  pour  l'effet  et  l'expres- 
sion. Il  est  certain  que  la  basse-fondamentale  est 
laite  pour  soutenir  l'harmonie  et  régner  au-des- 
sous d'elle.  Toutes  les  fois  donc  qu'on  change 
l'ordre  et  qu'on  renverse  l'harmonie,  on  doit 
avoir  de  bonnes  raisons  pour  cela  ;  sans  quoi 
l'on  tombera   dans  le  défaut  de  nos  musiques 
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récentes ,  où  les  dessus  chantent  quelquefois 
connue  des  basses,  et  les  basses  toujours  comme 
des  dessus  ,  où  tout  est  confus,  renversé,  mal 
ordonné,  sans  autre  raison  que  de  pervertir 
l'ordre  établi  et  de  gâter  L'harmonie. 

Sur  l'orgue  et  le  clavecin  les  divers  renverse- 
ments d'un  accord  ,  autant  qu'une  seule  main 
peut  les  faire  ,  s'appellent  faces.  (  Voyez  face.) 

Renvoi  ,  s.  m.  Signe  figuré  à  volonté,  placé 
communément  au-dessus  de  la  portée  ,  lequel 
correspondant  à  un  autre  signe  semblable,  mar- 
que qu'il  faut,  d'ouest  le  second,  retourner  ou 
est  le  premier,  et  de  là  suivre  jusqu'à  ce  qu'on 
trouve  le  point  final.  (Voyez  POINT.  ) 

Répercussion,  s.  f.  lu  pétition  fréquente  des 
mêmes  sons.  C'est  ce  qui  arrive  dans  toute  mo- 
dulation bien  déterminée,  oit  les  cordes  essen- 
tielles du  mode  ,  celles  qui  composent  la  triade 
harmonique,  doivent  être  rebattues  plus  souvent 
qu'aucune  des  autres.  Entre  les  trois  cordes  de 

Cette  triade,  les  deux  extrêmes,  c\  M-a-dire  la 
finale  et  la  dominante  ,  qui  sont  proprement  la 
répercussion  du  ton  ,  doivent  être  plus  SQUVent 
rebattues  que  celle  du  milieu,  qui  u'est  que  la 
répercussion  du  mode.  ,  Voyez  ton  et  mode.) 

Répétition  ,  s.  f.  Essai  que  l'on  fait  en  parti- 
culier d'une  pièce  de  musique  que  l'on  veut  exé- 
cuter en  public.  Les  répétitions  soni  nécessaires 
pour  s'assurer  que  les  copies  sont  exactes,  pour 
que  les  acteurs  puissent  prévoir  leurs  parties, 
pour  qu'ils  se  concertent  et  s'accordent  bien  en- 
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semble ,  pour  qu  ils  saisissent  l'esprit  de  l'ouvrage , 
et  rendent  fidèlement  ce  quiis  ont  à  exprimer. 
Les  répétitions  servent  au  compositeur  même 
pour  juger  de  l'effet  de  sa  pièce,  et  aire  les  chan- 
gements dont  elle  peut  avoir  besoin. 

Réplique,  s.  f  Ce  terme  en  musique  signifie 
la  même  chose  qu'octave.  (Voyez  octave.)  Quel- 
quefois en  composition  Ion  appelle  aussi  reWta#e 
l'unisson  de  la  même  note  dans  deux  parties  dif- 
férentes. Il  y  a  nécessairement  des  répliques  à 
chaque  accord  dans  toute  musique  à  plus  de 
quatre  parties.  (Voyez  UNISSON.) 

Répons,  s.  m.  Espèce  d'antienne  redoublée 
qu'on  chante  dai  s  l'église  romaine  après  les  le- 
çons de  matines  ou  les  capitules,  et  qui  finit  en 
manière  de  rondeau  par  une  reprise  appelée 
réclame. 

Le  chant  du  répons  doit  être  plus  orné  que 
celui  d'une  antienne  ordinaire ,  sans  sortir  pour- 
tant d'une  mélodie  mâle  et  grave ,  ni  de  celle 
qu'exige  le  mode  qu'on  a  choisi.  Il  n'est  cepen- 
dant pas  nécessaire  que  le  verset  dun  répons  se 
termine  par  la  note  finale  du  mode;  il  suffit  que 
cette  finale  termine  le  répons  même. 

Réponse,  s.f.  C'est,  dans  une  fugue,  la  rentrée 
du  sujet  par  une  autre  partie,  après  que  la  pre- 
mière l'a  fait  entendre;  mais  c'est  sur-tout,  dans 
une  contre-fugue,  la  rentrée  du  sujet  renversé 
de  celui  qu'on  vient  d'entendre.  (Voyez  floue, 
CONTRE-FUGUE.  ) 

Repos,  s.  m,  C'est  la  terminaison  de  la  phrase, 
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sur  laquelle  terminaison  le  chant  se  repose  plus 
ou  moins  parfaitement.  Le  repos  ne  peut  s'éta- 
blir que  par  une  cadence  pleine  :  si  la  cadence 
est  évitée,  il  ne  peut  y  avoir  de  vrai  repos;  car 
il  est  impossible  à  1  oreille  de  se  reposer  sur  une 
dissonance.  On  voit  par-là  qui]  v  a  précisément 
autant  d'espèces  de  repos  que  de  sortes  de  ca- 
dences pleines  (voyez CADENCE);  et  ces  différents 
repos  produisent  dans  la  musique  l'effet  de  la 
ponctuation  dans  le  discours. 

Quelques  uns  confondent  mal-à-propos  les 
repos  avec  les  silences ,  quoique  ces  choses  soient 
fort  différentes.  (Voyez  SILENCE.  ) 

Reprise,  s*fl  Toute  partie  d'un  air,  laquelle 
se  répète  (\vi\x  lois,  sans  être  écrite  deux  lois, 
s'appelle  reprise:  c'est  en  ce  sens  qu'on  dit  que  la 
première  reprise  d'une  ouverture  est  grave;  et  la 
seconde,  gaie.  Quelquefois  aussi  l'on  n'entend 
par  reprise  que  la  seconde  punie  d'un  air:  on 
<lii  ainsi  que  la  reprise  du  joli  menuet  de  Dar- 
danus  ne  vaut  rien  du  tout.  Enfin  reprise  est 
encore  chacune  «les  parties  d'un  rondeau,  qui 
souvent  eu  a  trois,  et  quelquefois  davantage, 
dont  on  ne  répète  que  la  première. 

Dans  la  note  on  appelle  éprise  un  signe  qui 
marque  que  Ton  doit  répéter  la  partie  «le  l'air 
qui  le  précède;  ce  qui  évite  la  peine  «le  la  noter 
deux  loi-,.  En  ce  sens  <»n  distingue  deux  reprises. 
la  grande  et  la  petite.  I  ,;i  grande  reprise  se  figure , 
i>  l'italienne,  par  une  double  barre  perpendicu- 
laire avec  deux  points  en  dehors  de  chaque  coté, 
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ou,  à  la  francoise,  par  deux  barres  perpendicu- 
laires un  peu  plus  écartées  ,  qui  traversent  toute 
la  portée,  et  entre  lesquelles  on  insère  un  point 
dans  chaque  espace  :  mais  cette  seconde  manière 
s'abolit  peu-à-peu;  car  ne  pouvant  imiter  tout- 
à-fait  la  musique  italienne,  nous  en  prenons  du 
moins  les  mots  et  les  signes;  comme  ces  jeunes 
gens  qui  croient  prendre  le  style  de  M.  de  Vol- 
taire en  suivant  son  orthographe. 

Cette  reprise ,  ainsi  ponctuée  à  droite  et  à 
gauche ,  marque  ordinairement  qu'il  faut  recom- 
mencer deux  fois ,  tant  la  partie  qui  précède  que 
celle  qui  suit;  c'est  pourquoi  on  la  trouve  ordi- 
nairement vers  le  milieu  des  passe-pieds ,  me- 
nuets ,  gavottes ,  etc. 

Lorsque  la  reprise  a  seulement  des  points  à  sa 
gauche ,  c'est  pour  la  répétition  de  ce  qui  précède  ; 
et  lorsqu'elle  a  des  points  à  sa  droite,  c'est  pour 
la  répétition  de  ce  qui  suit.  Il  seroit  du  moins  à 
souhaiter  que  cette  convention  ,  adoptée  par 
quelques  uns,  fût  tout-à-fait  établie;  car  elle  me 
paroît  fort  commode.  Voyez  (pi.  L ,  fig.  8)  la 
figure  de  ces  différentes  reprises. 

La  petite  reprise  est,  lorsqu'après  une  grande 
reprise  on  recommence  encore  quelques  unes  des 
dernières  mesures  avant  de  finir.  Il  n'y  a  point 
de  signes  particuliers  pour  la  petite  reprise ,  mais 
on  se  sert  ordinairement  de  quelque  signe  de 
renvoi  figuré  au-dessus  de  la  portée.  (  Voyez 
RENVOI.  ) 

Il  faut  observer  que  ceux  qui  notent  correc- 
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tement  ont  toujours  soin  que  la  dernière  note 
dune  reprise  se  rapporte  exactement,  pour  la 
mesure,  et  à  relie  <jui  commence  la  même  re* 
prise,  et  à  celle  qui  commence  la  reprise  qui 
suit,  quand  il  y  en  a  une.  Que  si  le  rapport  de 
ces  notes  ne  remplit  pas  exactement  la  mesure, 
après  la  note  qui  termine  une  reprise ,  on  ajoute 
deux  ou  trois  noies  de  ce  qui  doit  être  recom- 
mencé, jusqu'à  ce  (pion  ait  suffisamment  in- 
diqué comment  il  faut  remplir  la  mesure:  or, 
comme  à  la  fin  d'une  première  partie  on  a  pre- 
mièrement la  première  partie  à  reprendre,  puis 
la  seconde  partie  à  commencer,  et  que  cela  ne 
se  fait  pas  toujours  dans  des  temps  ou  parties  de 
temps  semblables,  on  est  souvent  obligé  de  no- 
ter deux  lois  la  finale  de  la  première  reprise^ 
l'une  avant  le  signe  de  reprise  avec  les  premières 
notes  île  la  première  partie,  l'autre  après  le 
même  Signe  pour  commencer  la  seconde  partie; 

alors  on  trace  un  demi-cercle  ou  chapeau  depuis 
cette  première  finale  jusqu'à  sa  répétition,  pour 
marquer  qu'à  la  seconde  fois  il  faui  passer  connue 
nul  tout  ce  qui  est  compris  .sous  le  demi-cercle. 

Il  moi  impossible  <lc  rendre  cette  explication 

plus  COUrte ,  plus  claire  .  ni  plus  exacte  :  mai-  la 
fii;.  ()  de  la  planche  L  suffira  pour  la  faire  en- 
tendre parfaitement. 

Résonnance,  s.  /'.  Prolongement  pu  réflexion 
du  son,  soit  parles  vibrations  continuées  '\^> 
<  ordes  d'un  Instrument ,  soit  par  les  parois  d  un 
corps  sonore,  soit  par  la  collision  de  1  air  ren 
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fermé  dans  un  instrument  à  vent.  (Voyez  son, 

MUSIQUE,  INSTRUMENT.  ) 

Les  voûtes  elliptiques  et  paraboliques  réson- 
nent, c'est-à-dire   réfléchissent  le  son   (Voyez 

ÉCHO. ) 

Selon  M.  Dodart,  le  nez,  la  bouche,  ni  ses 
parties,  comme  le  palais,  la  langue,  les  dents, 
les  lèvres,  ne  contribuent  en  rien  au  ton  de  la 
voix  ;  mais  leur  effet  est  bien  grand  pour  la  ré- 
sonnance.  (  Voyez  voix.  )  Un  exemple  bien  sen- 
sible de  cela  se  tire  d'un  instrument  d'acier  ap- 
pelé trompe  de  Béarn  ou  guimbarde,  lequel,  si 
on  le  tient  avec  les  doigts  et  qu'on  frappe  sur  la 
languette,  ne  rendra  aucun  son;  mais  si  le  te- 
nant entre  les  dents  on  frappe  de  même,  il  ren- 
dra un  son  ,  qu'on  varie  en  serrant  plus  ou 
moins,  et  qu'on  entend  d'assez  loin,  sur-tout 
dans  le  bas. 

Dans  les  instruments  à  cordes ,  tels  que  le  cla- 
vecin, le  violon  ,  le  violoncelle,  le  son  vient  uni- 
quement de  la  corde;  mais  la  résonnance  dépend 
de  la  caisse  de  linstrument. 

Resserrer  l'harmonie.  C'est  rapprocher  les 
parties  les  unes  des  autres  dans  les  moindres 
intervalles  qu'il  est  possible  :  ainsi  pour  resserrer 
cet  accord  ut  sol  mi,  qui  comprend  une  dixième, 
il  faut  renverser  ainsi  ut  mi  sol,  et  alors  il  ne 
comprend  qu'une  quinte.  (Voyez  accord,  ren- 
versement.) 

Rester,  v.  n.  Rester  sur  une  syllabe,  c'est  la 
prolonger  plus  que  n'exige  la  prosodie,  comme 
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on  fait  sous  les  roulades;  et  rester  sur  une  note, 
c'est  y  faire  une  tenue,  ou  la  prolonger  jusqu'à 
ce  que  le  sentiment  de  la  mesure  soit  oublié. 

RHYTHME,  s.  m.  C'est ,  dans  sa  définition  la 
plus  générale,  la  proportion  qu'ont  entre  elles 
les  parties  d'un  même  tout  :  c'est,  en  musique  , 
la  différence  du  mouvement  qui  résulte  de  la 
vitesse  ou  de  la  lenteur,  de  la  longueur  ou  de  la 
brièveté  des  temps. 

Aristide  Quintilien  divise  le  rhjrthme  en  trois 
espèces:  savoir',  le  rhytkme  (\a  corps  immobiles, 
lequel  résulte  de  la  juste  proportion  de  leurs 
parties,  comme  dans  une  statue  bien  faite;  le 
rhytlime  du  mouvement  local,  comme  dans  la 
danse,  la  démarche  bien  composée,  les  attitudes 
des  pantomimes;  et  le  rhytlime  des  mouvements 
de  la  voix  ou  de  la  durée  relative  des  sons,  dans 
une  telle  proportion,  que,  soit  qu'on  frappe 
toujours  la  môme  corde,  soit  qu'on  varie  les 
sons  du  grave  à  l'aigu,  l'on  fasse  toujours  ré- 
sulter de  hur  succession  des  effets  agréables  par 
la  durée  et  la  quantité.  Cette  dernière  espèce 
de  rhytlime  est  la  seule  dont  j'ai  à  parler  ici. 

Le  rhythme  appliqué  à  la  voix  peut  encore 
s'entendre  de  la  parole  ou  du  chant.  Dans  le 
premier  sens  c'est  du  rhythme  que  naissent  le 
nombre  et  l'harmonie  dans  l'éloquence-,  la  me- 
sure ei  la  cadence  dans  la  poésie:  dans  le  se- 
cond le  //rythme  s'applique  proprement  à  la 
valeur  t\c*  notes,  et  s  appelle  aujourd'hui  me- 
sure.  (Voyez;  MESURE.)  C'est  encore  à  cette  se- 
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conde  acception  que  doit  se  borner  ce  que  j'ai 
à  dire  ici  sur  le  rhjthme  des  anciens. 

Gomme  les  syllabes  de  la  langue  grecque 
avoient  une  quantité  et  des  valeurs  plus  sen- 
sibles, plus  déterminées,  que  celles  de  notre 
langue,  et  que  les  vers  qu'on  chantoit  étoient 
composés  d'un  certain  nombre  de  pieds  que 
formoient  ces  syllabes,  longues  ou  brèves,  dif- 
féremment combinées,  le  rhjthme  du  chant  sui- 
voit  régulièrement  la  marche  de  ces  pieds ,  et 
n'en  étoit  proprement  que  l'expression  :  il  se  di- 
visoit,  ainsi  qu'eux,  en  deux  temps,  l'un  frappé, 
l'autre  levé;  l'on'  en  comptoit  trois  genres,  même 
quatre,  et  plus,  selon  les  divers  rapports  de  ces 
temps;  ces  genres  étoient  légal,  qu'ils  appe- 
loient  aussi  dactylique,  où  le  rhythme  étoit  di- 
visé en  deux  temps  égaux;  le  double,  trochaïque 
ou  ïambique,  dans  lequel  la  durée  de  l'un  des 
deux  temps  étoit  double  de  celle  de  l'autre  ;  le 
sesquialtère ,  qu'ils  appeloient  aussi  péonique , 
dont  la  durée  de  l'un  des  deux  temps  étoit  à  celle 
de  l'autre  en  rapport  de  3  à  2;  et  enfin  Xépitrite, 
moins  usité,  où  le  rapport  des  deux  temps  étoit 
de  3  à  4- 

Les  temps  de  ces  rhjthmes  étoient  suscep- 
tibles de  plus  ou  moins  de  lenteur,  par  un  plus 
grand  ou  moindre  nombre  de  syllabes  ou  de 
notes  longues  ou  brèves,  selon  le  mouvement, 
et  dans  ce  sens  un  temps  pouvoit  recevoir  jus- 
qu'à huit  degrés  différents  de  mouvement  par 
le  nombre  des  syllabes   qui  le  composoient; 
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mais  les  deux  temps  consorvoient  toujours  ou- 
tre eux  le  rapport  déterminé  par  le  genre  du 
rhythme. 

Outre  cela  le  mouvement  et  la  marche  des 
syllabes,  et  par  conséquent  des  temps  et  du 
rhythme  qui  en  résultoit  étoit  susceptible  d'ac- 
célération et  de  ralentissement,  à  h»  volonté  du 
poëte,  selon  l'expression  des  paroles  et  le  carac- 
tère des  passions  qu'il  falloit  exprimer:  ainsi  de 
ces  deux  moyens  combinés  naissoient  des  foules 
de  modifications  possibles  dans  le  mouvement 
(I  un  même  rhythme,  qui  n  avoient  d  autres  bor- 
nes que  celles  au -deçà  ou  au-delà  desquelles 
l'oreille  n'est  plus  à  portée  d'apercevoir  les  pro- 
portions. 

Le  rhythme,  par  rapport  aux  pieds  qui  en- 
troient dans  la  poésie,  se  partageoit  en  trois 
autres  genres:  \e  simple,  qui  nadmettoit  qu'une 
sorte  de  pieds;  le  composé,  qui  résultoit  de  i\cu\ 
ou  plusieurs  espèces  de  pieds;  et  le  mixte,  qui 
pouvoit  se  résoudre  en  deux  ou  plusieurs  rhrth- 
mes égaux  ou  inégaux,  selon  les  diverses  com- 
binaisons dont  il  etoit  susceptible. 

Une  autre  source  de  variété  dans  le  rhythme 
étoit  la  différence  <\v>  marches  ou  successions 
de  ce  même  rhythme ,  selon  l'entrelacement  des 

différents  vers.  Le  rhythme  pouvoit  être  toujours 
uniforme,  c  est-à-dire  se  battre  à  deux  temps  tou- 
jours «égaux,  comme  dans  les  vers  bexamétres, 
pentamètres,  adoniens,  anapestiques ,  etc.;  on 
toujours  inégaux,  comme  dans  les  vers  purs  tam« 
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biques;  ou  diversifié,  c'est-à-dire  mêle  de  pieds 
égaux  et  d'inégaux,  connue  dans  les  scazons , 
les  choriainbiques,  etc.  :  mais  dans  tous  ces  cas 
les  rJiythmes,  même  semblables  ou  égaux,  pou- 
voient,  comme  je  l'ai  dit,  être  fort  différents  en 
vitesse  selon  la  nature  des  pieds;  ainsi  de  deux 
rhytlunes  de  même  genre,  résultants  l'un  de  deux 
spondées,  l'autre  de  deux  pyrrhiques,  le  pre- 
mier auroit  été  double  de  l'autre  en  durée. 

Les  silences  se  trouvoient  aussi  dans  le  rhyth- 
me  ancien  ,  non  pas ,  à  la  vérité ,  comme  les 
nôtres,  pour  faire  taire  seulement  quelqu'une 
des  parties,  ou  pour  donner  certains  caractères 
au  chant,  mais  seulement  pour  remplir  la  me- 
sure de  ces  vers  appelés  catalectiques,  qui  man- 
quoient  dune  syllabe:  ainsi  le  silence  ne  pou- 
voit  jamais  se  trouver  qu'à  la  fin  du  vers,  pour 
suppléer  à  cette  svllabe. 

A  l'égard  des  tenues,  ils  les  connoissoient 
sans  doute,  puisqu'ils  avoient  un  mot  pour  les 
exprimer;  la  pratique  en  devoit  cependant  être 
fort  rare  parmi  eux,  du  moins  cela  peut-il  s'in- 
férer de  la  nature  de  leur  rhyihme ,  qui  netoit 
que  lexpression  de  la  mesure  et  de  l'harmonie 
des  vers.  Il  ne  paroît  pas  non  plus  qu'ils  pra- 
tiquassent  les  roulades,  les  syncopes,  ni  les 
points,  à  moins  que  les  instruments  ne  fissent 
quelque  chose  de  semblable  en  accompagnant 
la  voix;  de  quoi  nous  n'avons  nul  indice. 

Vossius ,  dans  son  livre  de poëmatum  Cantut 
et  viribus  rhjtlunl  7  relève  beaucoup  le  rhjrthmô 
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ancien  ,  et  il  lui  attribue  toute  la  force  de  lan- 
cienne  musique:  il  dit  qu'un  rhjrthme  détaché 
comme  le  nôtre,  qui  ne  représente  aucune  image 
des  choses,  ne  peut  avoir  aucun  effet,  et  que 
les  anciens  nombres  poétiques  n'a\ oient  été  in- 
ventés que  pour  cette  fin  que  nous  négligeons; 
il  ajoute  que  le  langage  et  la  poésie  modernes 
sont  peu  propres  pour  la  musique  et  que  nous 
n'aurons  jamais  de  bonne  musique  vocale  jus- 
qu'à ce  que  nous  fassions  des  vers  favorables 
pour  le  chant  ;  c'est-à-dire  jusqu'à  ce  que  nous 
réformions  notre  langage,  et  que  nous  lui  don- 
nions,;! l'exemple  des  anciens  ,  la  quantité  et  les 
pieds  mesurés,  en  proscrivant  pour  jamais  lin- 
vention  barbare  de  la  rime. 

Nos  vers,  dit-il,  sont  précisément  comme  s  ils 
n  avoient  qu'un  seul  pied;  de  sorte  que  nous 
n'avons  dans  notre  poésie  aucun  rhjrthme  véri- 
table, et  qu'en  fabriquant  nos  vers  nous  ne  pen- 
sons qu'à  y  faire  entrer  un  certain  nombre  de 
syllabes  ,  sans  presque  nous  embarrasser  de 
quelle  nature  elles  sont  :  ce  n'est  sûrement  pas 
là  de  l'étoffe  pour  la  musique. 

Le  rhjrthme  est  une  partie  essentielle  de  la 
musique,  et  sur-tout  de  limitative;  sans  lui  la 
mélodie  n'est  rien  ,  ei  par  lui-même  il  est  quel- 
que chose  ,  comme  on  le  sent  par  1  effet  des  tam- 
bours. Mais  don  \ient  l'impression  (pic  font  sur 
nous  la  mesure  et  la  cadence  :'  quel  est  le  prin- 
cipe par  Lequel  ces  retours,  tantôt  égaux  et  tan- 
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tôt  variés ,  affectent  nos  âmes ,  et  peuvent  y 
porter  le  sentiment  des  passions?  demandez-le 
au  métaphysicien  :  toutce  que  nous  pouvons  dire 
ici  est  cpje,  comme  la  mélodie  tire  son  caractère 
des  accents  de  la  langue ,  le  rhythme  tire  le  sien 
du  caractère  de  la  prosodie  ;  et  alors  il  agit  com- 
me image  de  la  parole  :  à  quoi  nous  ajouterons 
que  certaines  passions  ont  dans  la  nature  un 
caractère  rhythmique  aussi  bien  qu'un  carac- 
tère mélodieux  ,  absolu  ,  et  indépendant  de  la 
langue;  comme  la  tristesse,  qui  marche  par 
temps  égaux  et  lents ,  de  même  que  par  tons  re- 
misses et  bas;  la  joie,  par  temps  sautillants  et 
vites ,  de  même  que  par  tons  aigus  et  intenses  : 
d'où  je  présume  quon  pourroit  observer  dans 
toutes  les  autres  passions  un  caractère  propre, 
mais  plus  difficile  à  saisir,  à  cause  que  la  plu- 
part de  ces  autres  passions  étant  composées  par- 
ticipent plus  ou  moins  tant  des  précédentes  que 
lune  de  1  autre. 

Ruythmiqui;  ,  s.  f.  Partie  de  l'art  musical  qui 
enscignoit  à  pratiquer  les  règles  du  mouvement 
et  du  rhythme  selon  les  lois  de  la  rhythmopée. 

La  rhythmique,  pour  le  dire  un  peu  plus  en 
détail,  consistoit  à  savoir  choisir  entre  les  trois 
modes  établis  par  la  rhythmopée  le  plus  propre 
au  caractère  dont  il  sagissoit,  à  connoitre  et 
posséder  à  fond  toutes  les  sortes  de  rhythines, 
à  discerner  et  employer  les  plus  convenables  en 
chaque  occasion,  à  les  entrelacer  de  la  manière 
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à-la-fois  la  pins  expressive  et  la  plus  agréable, 
et  enfui  à  distinguer  \arsis  et  la  thesis  par  la 
marche  la  plus  sensible  et  la  mieux  cadencée. 

Rhythmopêe,  fv^tttveUu^s.f.  Partiedi  la  science 
musicale  qui  prescrivoit  i  Par!  rhythmique  les 
lois  du  rhythrae  et  de  tout  ce  qui  lui  appartient. 
(  \'<c  .  RHYTHME.)  La  rhythmopêe  étoit  à  la  rliytli- 
mique  ce  que  toit  la  mélopée  à  la  mélodie. 

La  rhythmopêe  avoit  pour  objet  le  mouvement 
ou  le  temps  dont  elle  marquoil  la  mesure,  les 
divisions,  l'ordre,  e1  le  mélange,  soit  pour 
émouvoir  les  passions,  soit  pour  les  changer, 
soit  pour  les  calmer:  elle  renfermoit  aussi  la 
science  des  mouvement*  muets,  appelés  orche- 
sis,  et  en  général  de  tous  les  mouvements  n  gu- 
liers;  mais  elle  se  rapportoit  principalement  à 
la  poésie,  pareeque  alors  la  poésie  régloil  seule 
](■<,  mouvements  de  la  musique,  et  qu  il  n  \  avoit 
point  de  musique  purement  instrumentale  qui 
eût    un    i  li\  tlnne  indépendant. 

()\i  sait  que  la  rhythmopêe  se  partageoit  en 
trois  modes  ou  tropes  principaux,  l'un  bas  et 
serré ,  un  autre  élevé  <  :  grand  ,  et  le  moyen  pai- 
sible et  tranquille  ;  mais  du  reste  les  anciens  ne 
nous  ont  laissé  «pie  Acs  préceptes  fort  généraux 
sur  cette  p;uïie  de  leur  musique  ,  et  ce  ipi  ils  en 
ont  dit  se  rapporte  toujours  aux  vers  OU  aux 
paroles  destinées  pou.  léchant. 

Rhjaudon,  s.  m.  Sorte  de- danse  dont  l'air  se 

liai   à   deux  temps,  d  un    monument   gai,  et   se 

divise  ordinairement  eu  (\vw\  reprises  phrasées 
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de  quatre  en  quatre  mesures,  et  commençant 
par  la  dernière  note  du  second  temps. 

On  trouve  rigodon  dans  le  Dictionnaire  de 
l'académie;  mais  cette  orthographe  n'est  pas  usi- 
tée. J'ai  ouï  dire  à  un  maître  à  danser  que  le 
nom  de  cette  danse  venoit  de  celui  de  linven- 
tcur  ,  lequel  s  appeloit  Rigaud. 

Rippieino,  s.  m.  Mot  italien  qui  se  trouve  assez 
fréquemment  dans  les  musiques  d'église,  et  qui 
équivaut  au  mot  chœur  ou  tous. 

Ritournelle,  s.  f.  Trait  de  symphonie  qui 
s'emploie  en  manière  de  prélude  à  la  tête  d'un 
air  dont  ordinairement  il  annonce  le  chant,  ou 
à  la  fin  ,  pour  imiter  et  assurer  la  fin  du  même 
chant ,  ou  dans  le  milieu  ,  pour  reposer  la  voix, 
pour  renforcer  l'expression,  ou  simplement  pour 
embellir  la  pièce. 

Dans  les  recueils  ou  partitions  de  vieille  mu- 
sique italienne  ,  les  ritournelles  sont  souvent  dé- 
signées par  les  mots  si  suona,  qui  signifient  que 
l'instrument  qui  accompagne  doit  répéter  ce 
que  la  voix  a  chanté. 

Ritournelle  vient  de  l'italien  ritornello ,  et  si- 
gnifie petit  retour.  Aujourd'hui  que  la  sympho- 
nie a  pris  un  caractère  plus  brillant ,  et  presque 
indépendant  de  la  vocale,  on  ne  s'en  tient  plus 
guère  à  de  simples  répétitions  :  aussi  le  mot  ri- 
tournelle a-t-il  vieilli. 

Rolle  ,  s.  m.  Le  papier  séparé  qui  contient  la 
musique  que  doit  exécuter  un  concertant  ,  et 
qui  s'appelle  partie  dans  un  concert,  s'appelle 
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rolle  à  l'opéra  :   ainsi  l'on  doit  distribuer  une 

partie  à  chaque  musicien,  et  un  rolle  à  chaque 

acteur. 

ROMANCE,  S.f.  Air  sur  lequel  on  chante  un 
petit  poëme  du  même  nom  ,  divisé  par  couplets, 
duquel  le  sujet  est  pour  1  ordinaire  quelque  his- 
toire amoureuse,  et  souvent  tragique.  Comme 
la  romance  doit  être  écrite  d'un  style  simple , 
tomhant,  et  d'un  goût  un  peu  antique,  l'air 
doit  répondre  au  caractère  des  paroles  ;  point 
d'ornement,  rien  de  maniéré,  une  mélodie  douce, 
naturelle,  champêtre,  et  qui  produise  son  effet 
par  elle-même  ,  indépendamment  de  la  manière 
de  la  chanter  :  il  n'est  pas  nécessaire  que  le 
chant  soit  piquant,  il  suffit  qu'il  soit  naïf,  qu'il 
n'offusque  point  la  parole  ,  qu'il  la  fasse  bien 
entendre,  et  qu'il  n'exige  pas  une  grande  éten- 
due de  voix.  I  ne  romance  bien  laite,  n'ayant 
rien  de  saillant ,  n'affecte  pas  d'abord  ;  mais  cha- 
que couplet  ajoute  quelque  chose  à  l'effet  «les 
précédents,  l'intérêt  augmente  insensiblement  , 
ei  quelquefois  on  se  trouve  attendri  jusqu'aux 
larmes  ,  sans  pouvoir  dire  où  est  le  charme  qui 
a  produit  cet  effet.  C'est  une  expérience  cer- 
taine «pie  tout  accompagnement  d'instrument 
affoiblit  cette  impression;  il  ne  faut,  pour  le 
.haut  «le  la  romance ,  qu'une  voix  juste,  nette, 
qui  prononce  bien,  et  qui  chante  simplement. 

Romanesque,  s.f.  Air  à  danser.  (VoyezGAiL- 
lârde.  ) 

Ronde  .  adj.  pris  $ubst  Note  blanche  et  ronde , 
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sans  queue,  laquelle  vaut  une  mesure  entière  à 
quatre  temps,  c'est-à-dire  deux  blanches  ou  qua- 
tre noires.  La  ronde  est  de  toutes  les  notes  restées 
en  usage  celle  qui  a  le  plus  de  valeur;  autre- 
lois,  au  contraire,  elle  «toit  celle  qui  en  avoit  le 
moins  ,  et  elle  s  appeloit  semi-brève.  (  Voyez  semi- 
brève  et  VALEUR  DES  NOTES.  ) 

Ronde  de  table.  Sorte  de  chanson  à  boire,  et 
pour  l'ordinaire  mêlée  de  galanterie  ,  composée 
de  divers  couplets  qu'on  chante  à  table  chacun 
à  son  tour,  et  sur  lesquels  tous  les  convives  font 
chorus  en  reprenant  le  refrain. 

Rondeau,  s.  m.  Sorte  d'air  à  deux  ou  plusieurs 
reprises,  et  dont  la  forme  est  telle  qu'après  avoir 
fini  la  seconde  reprise  on  reprend  la  première  ; 
et  ainsi  de  suite,  revenant  toujours  et  finissant 
par  cette  même  première  reprise  par  laquelle  on 
a  commencé.  Pour  cela  on  doit  tellement  con- 
duire la  modulation  ,  que  la  fin  de  la  première 
reprise  convienne  au  commencement  de  toutes 
les  autres, et  que  la  fin  de  toutes  les  autres  con- 
vienne au  commencement  de  la  première. 

Les  grands  airs  italiens  et  toutes  nos  ariettes 
sont  en  rondeau ,  de  même  que  la  plus  grande 
partie  des  pièces  de  clavecin  françoises. 

Les  routines  sont  des  magasins  de  contre-sens 
pour  ceux  qui  les  suivent  sans  réflexion  :  telle  es  t 
pour  les  musiciens  celle  des  rondeaux.  Il  faut  bien 
du  discernement  pour  faire  un  choix  de  paroles 
qui  leur  soient  propres.  Il  est  ridicule  de  mettre 
en  rondeau  une   pensée  complète  ,  divisée  en 


i6a  ROU 

deux  membres,  en  reprenant  la  première  incise 
et  finissant  par-là.  11  est  ridicule  de  mettre  en 
rondeau  une  comparaison  dont  1  application  ne 
se  fait  (pie  dansle  second  membre, en  reprenant 
le  premier  et  finissant  par-là.  Enfin  il  est  ridicule 
de  mettre  en  rondeau  une  pensée  générale  limitée 
par  une  exception  relative  à  l'état  de  celui  qui 
parle,  en  sorte  qu'oubliant  derechef  l'exception 
qui  se  rapporte  à  lui ,  il  linisse  en  reprenant  la 
pensée  générale. 

Mais  toutes  les  fois  qu'un  sentiment  exprimé 
dans  le  premier  membre  amène  une  réflexion  qui 
le  renforce  et  l'appuie  dans  le  second  ;  toutes  les 
fois  qu'une  description  de  l'état  de  celui  qui  parle, 
emplissant  le  premier  membre,  éclaircit  une 
comparaison  dans  le  second  ;  toutes  les  fois  qu'une 
affirmation  dans  le  premier  membre  contient  sa 
preuve  et  sa  confirmation  dans  le  second  ;  toutes 
les  lois  enfin  que  le  premier  membre  contient  la 
proposition  de  faire  une  chose,  et  le  second  la 
raison  de  la  proposition,  dans  ces  divers  cas  et 
dans  les  semblables  le  rondeau  est  toujours  bien 
placé. 

Roulade,  s.  f.  Passage  dans  le  chant  de  plu- 
sieurs notes  sur  une  même  syllabe. 

La  roulade  n'est  qu  une  imitation  de  la  mélo- 
die instrumentale  dans  lc>  occasions  où, soit 
pour  les  grâces  du  chant  ,  soit  pour  la  vérité  de 
l'image,  soit  pour  la  fon  e  de  l'expression  ,  il  est 
à  proposée  suspendre  le  discours  ei  de  prolonge] 
la  mélodie,  mais  il   faut  de  plus  (pie  la  syllaJM 
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soit  longue,  que  la  voix  en  soit  éclatante  et  pro- 
pre à  laisser  au  gosier  la  facilité  d'entonner  net- 
tement et  légèrement  les  notes  de  la  roula  de  sans 
fatiguer  l'organe  du  chanteur,  ni  par  conséquent 
l'oreille  des  écoutants. 

Les  voyelles  les  plus  favorables  pour  faire  sor- 
tir la  voix  sont  les  a;  ensuite  les  o,  les  è  ou  verts  : 
IV  et  Xu  sont  peu  sonores  ;  encore  moins  les 
diphtongues.  Quant  aux  voyelles  nasales ,  on  n'y 
doit  jamais  faire  de  roulades.  La  langue  italienne, 
pleine  do  et  d'à,  est  beaucoup  plus  propre  pour 
les  inflexions  de  voix  que  n'est  la  francoise  ;  aussi 
les  musiciens  italiens  ne  les  épargnent-ils  pas:  au 
contraire,  les  François,  obligés  de  composer 
presque  toute  leur  musique  syllabique,  à  cause 
des  voyelles  peu  favorables  ,  sont  contraints  de 
donner  aux  notes  une  marche  lente  et  posée,  ou 
de  faire  heurter  les  consonnes  en  faisant  courir 
les  syllabes; ce  qui  rend  nécessairement  léchant 
languissant  ou  dur.  Je  ne  vois  pas  comment  la 
musique  francoise  pourroit  jamais  surmonter  cet 
inconvénient. 

C'est  un  préjugé  populaire  de  penser  qu'une 
roulade  soit  toujours  hors  de  place  dans  un  chant 
triste  et  pathétique  ;  au  contraire ,  quand  le  cœur 
est  le  plus  vivement  ému  ,  la  voix  trouve  plus  ai- 
sément des  accents  que  l'esprit  ne  peut  trouver 
des  paroles, et  de  là  vient  l'usage  des  interjections 
dans  toutes  les  langues.  (  Voyez  m:ume.  )  Ce  n'est 
pas  une  moindre  erreur  de  croire  qu'une  roulade 
est  toujours  bien  placée  sur  une  s\llabc  ou  clans 
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un  mot  qui  la  comporte,  sans  considérer  si  la 
situation  du  chanteur  ,  si  le  sentiment  qu'il  doit 
éprouver  la  comporte  aussi. 

La  roulade  est  une  invention  de  la  musique 
moderne.  Une  paraît  pas  que  les  anciens  en  aient 
fait  aucun  usage,  ni  jamais  battu  plus  de  deux 
notes  sur  la  même  syllabe.  Cette  différence  est  un 
effet  de  celle  des  deux  musiques ,  dont  Tune  étoil 
asservie  a  la  langue  ,  et  dont  1  autre  lui  donne  la 
Joi. 

Roulement,  s,  m.  (  Voyez  roulade.  ) 

S. 

S.  Cette  lettre  écrite  seule  dans  la  partie  réci- 
tante d'un  concerto  signifie  solo  ,  et  alors  elle  est 
alternative  avec  le  T,  qui  signifie  tutti, 

Sarabande,  s.f.  Air  d'une  danse  grave.,  por- 
tant le  même  nom  ,  laquelle  paraît  nous  être 
venue  d  Espagne,  et  Be  dansoil  autrefois  -i\  ec  des 
castagnettes.  Cette  danse  n'est  plus  en  usage.,  si 
ce  n'est  dans  quelques  \  ieux  opéra  françois.  L'air 
de  la  sarabande  est  à  trois  temps  lents. 

Saut,,?,  m.  Tout  passage  d  ww  son  à  un  autre  par 
degrés  disjoints  est  un  saut.  Il  \  a  saut  régulier 
quise  fait  toujours  sur  un  intervalle consonnanl , 
ut  saut  irrégulier,  qui  se  fait  sur  un  intervalle 
dissonant.  Cette  distinction  vient  de  ce  que  toutes 
les  dissonances, excepté  la  seconde, qui  n  est  pas 
un  saut ,  sont  plus  difficiles  à  entonner  que  les 
consonnances  ;  observation   nécessaire  dans  la 
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mélodie  pour  composer  des  chants  faciles  et 
agréables. 

Sauter,  v.  n.  On  fait  sauter  le  ton ,  lorsque  , 
donnant  trop  de  vent  dans  une  flûte,  ou  dans 
un  tuyau  d'un  instrument  à  vent,  on  force  l'air 
à  se  diviser  et  à  faire  résonner  ,  au  lieu  du  ton 
plein  de  la  flûte  ou  du  tuyau  ,  quelqu'un  seule- 
ment de  ses  harmoniques.  Quant  lesaut  est  d'une 
octave  entière,  cela  s'appelle  octavier.  (Voy.  OCTA- 
vier.  )  Il  est  clair  que ,  pour  varier  les  sons  de  la 
trompette  et  du  cor  de  chasse,  il  faut  nécessai- 
rement sauter  ,  et  ce  n  est  encore  qu'en  sautant 
qu'on  fait  des  octaves  sur  la  flûte. 

Sauver, -v.  a.  Sauver  une  dissonance,  c'est  la 
résoudre ,  selon  les  régies ,  sur  une  consonnance 
de  l'accord  suivant.  Il  y  a  sur  cela  une  marche 
prescrite  et  à  la  basse-fondamentale  de  l'accord 
dissonant  et  à  la  partie  qui  forme  la  dissonance. 

Il  n'y  a  aucune  manière  de  sauver  qui  ne  dé- 
rive d'un  acte  de  cadence;  cest  donc  par  l'es- 
pèce de  la  cadence  qu'on  veut  faire  qu'est  dé- 
terminé le  mouvement  de  la  basse-fondamen- 
tale. (  Voyez  CADENCE.)  A  l'égard  de  la  partie  qui 
forme  la  dissonance,  elle  ne  doit  ni  rester  en 
place,  ni  marcher  par  degrés  disjoints,  mais 
elle  doit  monter  ou  descendre  diatoniquement 
selon  la  nature  de  la  dissonance.  Les  maîtres  di- 
sent que  les  dissonances  majeures  doivent  mon- 
ter ,  et  les  mineures  descendre  ;  ce  qui  n  est  pas 
sans  exception,  puisque,  dans  certaines  corde.-» 
d'harmonie  ,  une  septième,  bien  que  majeure  ; 
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ne  doit  pas  monter,  niais  descendre,  si  ce  n'est 
dans  l'accord  appelé  fort  incorrectement  accord  de 
septième  superflue.  Il  vaut  donc  mieux  dire  que 
la  septième  ,  et  toute  dissonance  qui  en  dérive  , 
doit  descendre;  et  que  la  sixte  ajoutée  ,  et  toute 
dissonance  qui  en  dérive,  doit  monter  :  cest  là 
une  régie  vraiment  générale  et  sans  aucune  ex- 
ception ;  il  en  est  de  même  de  la  loi  de  sauver 
la  dissonance.  Il  y  a  des  dissonances  qu'on  ne 
peut  préparer  ;  mais  il  n'y  en  a  aucune  qu'on  ne 
doive  sauver. 

A  l'égard  de  la  note  sensible  appelée  impro- 
prement dissonance  majeure,  si  elle  doit  mon- 
ter, cest  moins  par  la  régie  de  sauver  la  disso 
nance,  que  par  celle  de  la  marche  diatonique 
el  de  préférer  le  plus  court  chemin  ;  et  en  effet 
il  y  a  des  cas,  comme  celui  de  la  cadence  in- 
terrompue, où  cette  note  sensible  ne  monte- 
point. 

Dans  les  accords  par  supposition,  un  menu 
accord  fournit  souvent  d<  u\  dissonances, comme 
la  septième  et  la  neuvième,  la  neuvième  et  la 
quarte,  etc.  Alors  ces  dissonances  ont  «lu  se  pré» 
parer  et  doivent  se  sauver  toutes  deux  :  c'est  qui! 
laut  avoir  égard  à  tout  ce  qui  dissone  ,  non  seu- 
lement sur  la  basse-fondamentale  ,  mais  aussi 
sur  la  basse-continue. 

Scène,  s.  f.  On  distingue  en  musique  lyrique 

la  scène  du  monologue,  en  ce  qu  il  ny  a  (pi  un 
seul  acteur  dans  le  monologue,  el  qu'il  y  a  dans 
la  scène  au  moins  deux  interlocuteur  :  par  con-; 
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séquent  dans  le  monologue  le  caractère  du  chant 
doit  être  un  ,   du  moins  quant  à  la  personne  ; 
mais  dans  les  scènes  le  chant  doit  avoir  autant 
de  caractères  différents  qu'il  y  a  d  interlocuteurs. 
En  effet  comme  en  parlant  chacun  garde  tou- 
jours la  môme  voix,  le  même  accent  ,  le  même 
timbre ,  et  communément  le  même  style  dans 
toutes  les  choses  qu'il  dit;  chaque  acteur,  dans 
les  diverses  passions  qu'il  exprime,  doit  toujours 
garder  un  caractère  qui  lui  soit  propre ,  et  qui 
le  distingue  d'un  autre  acteur  :  la  douleur  d'un 
vieillard  n'a  pas  le  même  ton   que    celle   d'un 
jeune  homme  ;  la  colère  d'une  femme  a  d'autres 
accents  que  celle  d'un  guerrier  ;  un  barbare  ne 
dira  point  Je  vous  aime ,  comme  un  galant  de 
profession.  11  faut  donc  rendre  dans  les  scènes , 
non  seulement  le  caractère  de  la  passion  qu'on 
veut  peindre  ,  mais  celui  de  la  personne  qu'on 
fait  parler  :  ce  caractère  s'indique  en  partie  par 
la  sorte  de  voix  qu'on  approprie  à  chaque  rôle; 
car  le  tour  de  chant  d'une  haute-contre  est  dif- 
férent de  celui  d'une  basse-taille  ;  on  met  plus 
de  gravité  dans  les  chants  des  bas-dessus,  et  plus 
de  légèreté  dans  ceux  des  voix  plus  aiguës.  Mais, 
outre  ces  différences ,   l'habile  compositeur   en 
trouve  d'individuelles  qui  caractérisent  ses  per- 
sonnages ;  en  sorte  qu'on   connoîtra  bientôt  à 
l'accent  particulier  du  récitatif  et  du  chant  si  c'est 
Mandane  ou  Éniire,  si  c'est  Olinte  ou  Alceste 
/ju'on  entend.   Je   conviens  qu'il   n'y  a  que  les 
hommes  de  génie  qui  sentent  et  marquent  ces 
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différences;  mais  je  dis  cependant  que  ce  nés? 
qu'en  les  observant  et  <l  autres  semblables  qu'on 
parvient  à  produire  l'illusion. 

SCHKSMA, S.  m.  Petit  intervallequi  vaut  la  moitié 
du  comma,  et  dont  par  conséquent  la  raison  est 
sourde,  puisque  pour  l'exprimer  en  nombres  il 
faudroit  trouver  une  moyenne  proportionnelle 
entre  80  et  81. 

Schoemon.  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes  dans 
l'ancienne  musique  des  Grecs. 

Scholie  ou  scoije  ,  s.f.  Sorte  de  chansons  chez 
les  anciens  Grecs,  dont  les  caractères  étoient 
extrêmement  diversifiés  selon  les  sujets  et  les 
personnes.  (Voyez  CHANSON.  ) 

SECONDE  ,  adj.  pris  substantif.  Intervalle  d  un 
degré  conjoint.  Ainsi  les  marches  diatoniques  se 
font  toutes  sur  les  intervalles  de  seconde. 

Il  y  a  quatre  sortes  de  secondes.  La  première. 
appelée  seconde  diminuée,  se  fait  sur  un  ton 
majeur  ,  dont  la  note  inférieure  est  rapprochée 

par  un  dièse,  et  la  supérieure  par  un  bémol  ;  tel 

est,  par  exemple,  l'intervalle  duré  bémol  ;»  1  ut 
dièse.  Le  rapport  «le  cette  seconde  est  de  '•■;">  à 
384;  niais  clic  n'est  d'aucun  usage  si  ce  n'est  dans 
le  genre  enharmonique;  encore  l'intervalle  s'y 
trouve-t-il  nul  en  venu  du  tempérament.  A  l<- 
gard  de  l'intervalle  d'une  note  à  son  dièse,  que 
Brossard  appelle  seconde  diminuer  ,  ce  n'est  pas 
une  seconde,  c'est  un  unisson  altéré. 

La  deuxième,  qu'on  appelle  seconde  mineure. 
est  constituée  par  le  semi-Ion  majeur,  comme 


SEM  169 

du  si  à  Xut  ou  du  mi  au  fa.  Son  rapport  est  de 
i5  à  16. 

La  troisième  est  la  seconde  majeure  ,  laquelle 
forme  l'intervalle  d'un  ton.  Comme  ce  ton  peut 
être  majeur  ou  mineur  ,  le  rapport  de  cette 
seconde  est  de  8  à  9  dans  le  premier  cas  ,  et  de  9 
à  10  dans  le  second  :  mais  cette  différence  s'éva- 
nouit dans  notre  musique. 

Enfin  la  quatrième  est  la  seconde  superflue  , 
composée  d'un  ton  majeur  et  d'un  semi-ton  mi- 
neur ,  comme  du  fa  au  sol  dièse  :  son  rapport 
est  de  64  a  7  5. 

Il  y  a  dans  l'harmonie  deux  accords  qui  por- 
tent le  nom  de  seconde:  le  premier  s'appelle  sim- 
plement accord  de  seconde  ;  c'est  un  accord  de 
septième  renversée  ,  dont  la  dissonance  est  à  la 
basse,  d'où  il  s'ensuit  bien  clairement  qu'il  faut 
que  la  basse  syncope  pour  la  préparer.  (Voyez 
PRÉPARER.  )  Quand  l'accord  de  septième  est  do- 
minant ,  c'est-à-dire  quand  la  tierce  est  majeure  , 
l'accord  de  seconde  s'appelle  accord  de  triton  ,  et 
la  syncope  n'est  pas  nécessaire,  pareeque  la  pré- 
paration ne  lest  pas. 

L'autre  s'appelle  accord  de  seconde-superflue  ; 
c'est  un  accord  renversé  de  celui  de  septième 
diminuée,  dont  la  septième  elle-même  est  por- 
tée à  la  basse:  cet  accord  est  également  bon  avec 
ou  sans  syncope.  (  Voyez  syncope.  ) 

Semi.  Mot  emprunté  du  latin  et  qui  signifie 
demi  :  on  s'en  sert  en  musique  au  lieu  du  hemi 
des  Grecs ,  pour  composer  très  barbarement  plu  1 
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sieurs  mots  techniques   moitié  grecs  et  moitié 

latins. 

Ce  mot,  au-devant  du  nom  grec  de  quelque 
intervalle  que  ce  soit,  signifie  toujours  une  di- 
minution ,  non  pas  de  la  moitié  de  cet  inter- 
valle, mais  seulement  dun  semi-ton  mineur; 
ainsi  semi-diton  est  la  tierce  mineure,  semi-dia- 
pente  est  la  fausse-quinte,  semi-diatessaron  la 
quarte  diminuée,  etc. 

Semi-brève,  s.  f.  C'est,  dans  nos  anciennes 
musiques,  une  valeur  de  note  ou  une  mesure 
de  temps,  qui  comprend  l'espace  de  deux  mini- 
mes ou  blanches  ,  c'est-à-dire  la  moi  lie  d'une 
brève.  \^a  semi-brève  s  appelle  maintenant  ronde, 
parccqu'elle  a  cette  ligure,  mais  autrefois  elle 
étoit  eu  losange. 

Anciennement  la  semi-brève  se  divisoit  en 
majeure  et  mineure.  La  majeure  vaut  deux  tiers 
de  la  brève  parfaite,  et  la  mineure  vaut  l'autre 
tiers  de  la  même  brève  :  ainsi  la  semi-biève  ma- 
jeure en  contient  deux  mineures. 

La  semi-brève,  ayant  qu'on  eût  inventé  la  mi- 
nime, étant  la  note  de  moindre  valeur,  ne  se 
subdivisoil  plus:  cette  indivisibilité,  disoit-on, 
est  en  quelque  manier»1  indiquée  par  sa  ligure 

en  losange,  terminée  en-haut,  en-l».i>,  et  des 
deux  côtés  pardes  points,  or  Mûris  prouve,  par 
[autorité  d'Aristote  et  d'Euclide,  que  le  point 
est  indivisible;  d'où  il  conclut  que  la  semi-brève 
enfermée  entre  quatre  points  est  indivisible  com- 
me eux. 
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Semi-ton,  s.  m.  C'est  le  moindre  de  tous  les 
intervalles  admis  dans  la  musique  moderne  :  il 
vaut  à-peu-près  la  moitié  d'un  ton. 

Il  y  a  plusieurs  espèces  de  semi-tons  :  on  en 
peut  distinguer  deux  dans  la  pratique;  le  semi- 
ton  majeur  et  le  semi-ton  mineur  :  trois  autres 
sont  connus  dans  les  calculs  harmoniques  ;  sa- 
voir,  le  semi-ton  maxime,  le  minime,  et  le  moyen. 

Le  semi-ton  majeur  est  la  différence  delatierce 
majeure  à  la  quarte,  comme  mi  fa;  son  rapport 
est  de  i5  à  i 6,  et  il  forme  le  plus  petit  de  tous 
les  intervalles  diatoniques. 

Le  semi-ton  mineur  est  la  différence  de  la 
tierce  majeure  à  la  tierce  mineure  ;  il  se  marque 
sur  le  même  degré  par  un  dièse  ou  par  un  bé- 
mol :  il  ne  forme  qu'un  intervalle  chromatique, 
et  son  rapport  est  de  il\  à  25. 

Quoiqu'on  mette  de  la  différence  entre  ces 
deux  semi-tons  par  la  manière  de  les  noter,  il 
n'y  en  a  pourtant  aucune  sur  l'orgue  et  le  clave- 
cin ,  et  le  même  semi-ton  est  tantôt  majeur  et 
tantôt  mineur,  tantôt  diatonique  et  tantôt  chro- 
matique ,  selon  le  mode  où  l'on  est.  Cependant  on 
appelle,  dans  la  pratique,  semi-tons  mineurs  , 
ceux  qui  se  marquant  par  bémol  ou  par  dièse, 
ne  changent  point  le  degré ,  et  semi-tons  majeurs 
ceux  qui  forment  un  intervalle  de  seconde. 

Quant  aux  trois  autres  semi-tons  admis  seu- 
lement dans  la  théorie,  le  semi-ton  maxime  est 
la  différence  du  ton  majeur  au  semi-ton  mi- 
neur, et  son  rapport  est  de  25  à  27.  Le  semi-ton 
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moyen  est  la  différence  du  semi-ton  majeur  an 
ton  majeur,  et  son  rapport  est  de  128  à  i3â. 
Enfin  le  semi-ton  minime  pest  iu  différence  du 
semi-ton  maxime  au  semi-ton  moyen  ,  et  son 
rapport  est  de  125  à  i2& 

De  tous  ces  intervalles  il  n'y  a  que  le  semi-ton 
majeur  qui,  en  qualité  de  seconde,  soit  quel- 
quefois  admis  dans  1  harmonie. 

SEMI-TONIQUE,  adj.  Échelle  semi  -  tonique  ou 
chromatique.  (  Voyez  échelle.  ) 

Sensibilité,  s.  f.  Disposition  de  lame  qui  in- 
spire au  compositeur  les  idées  vives  dont  il  a  be- 
soin, à  l'exécutant  la  vive  expression  de  ces 
mêmes  idées,  et  à  L'auditeur  la  vive  impression 
des  beautés  et  des  défauts  de  la  musique  qu'on 
lui  fait  entendre.  (Voyez  coït.) 

Sensible,  adj.  accord  sensible  est  celui  qu'on 
appelle  autrement  accord  dominant.  (Voyez 
accord.  )  Il  se  pratique  uniquement  sur  la  do- 
minante du  ton  ;  de  la  lui  vient  le  nom  ([accord 
dominant,  et  il  porte  toujours  la  note  sensible 
pour  tierce  de  cette  dominante;  d  ou  lui  vient 
le  nom  i\ accord  sensible.  (Voyez  ACCORD.)  A 
I  égard  de  la  note  sensible  (  voyez  note.  ) 

Septième,  adj.  prissubst.  Intervalle  dissonant 
renversé  de  la  seconde,  et  appelé  par  l«'s  Grecs 
heptachordon  ,  pareequ'il  est  formé  de  sept  sons 
ou  de  six  degrés  diatoniques.  H  \  en  a  de  quatre 
sortt  - 

La  première  est  \* septième  mineure,  compo- 
sée de  quatre  tons,  trois  majeur.-  et  un  mineur 
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et  de  deuxsemi-tons  majeurs,  comme  de  mi  à  ré; 
et  chromatiquement  de  dix  semi-tons ,  dont  six 
majeurs  est  quatre  mineurs.  Son  rapport  est  de  5 
à  9. 

La  deuxième  est  la  septième  majeure,  com- 
posée diatoniquement  de  cinq  tons,  trois  ma- 
jeurs et  deux  mineurs ,  et  d'un  semi-ton  majeur  ; 
de  sorte  qu'il  ne  faut  plus  qu'un  semi-ton  ma- 
jeur pour  faire  une  octave,  comme  dut  à  si:  et 
chromatiquement  d'onze  semi-tons ,  dont  six  ma- 
jeurs et  cinq  mineurs.  Son  rapport  est  de  8  à  1 5. 

La  troisième  est  la  septième  diminuée  :  elle 
est  composée  de  trois  tons,  deux  mineurs  et  un 
majeur;  et  de  trois  semi-tons  majeurs,  comme 
de  Y  ut  dièse  au  «bémol.  Son  rapport  est  de  76 
à   128. 

La  quatrième  est  la  septième  super/lue  :  elle 
est  composée  de  cinq  tons  ,  trois  mineurs  et 
deux  majeurs  ,  un  semi-ton  majeur  et  un  semi-ton 
mineur,  comme  dxxsi  bémol  au  la  dièse;  de  sorte 
qu'il  ne  lui  manque  qu'un  corama  pour  faire  une 
octave.  Son  rapport  est  de  81  à  160.  Mais  cette 
dernière  espèce  nqst  point  usitée  en  musique, 
si  ce  n'est  dans  quelques  transitions  enharmo- 
niques. 

Il  y  a  trois  accords  de  septième. 

Le  premier  est  fondamental,  et  porte  simple- 
ment le  nom  de  septième  ;  mais  quand  la  tierce 
est  majeure  et  la  septième  mineure,  il  s'appelle 
accord  sensible  ou  dominant.  Il  se  compose  de 
la  tierce,  de  la  quinte ,  et  de  la  septième. 
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Le  second  est  encore  fondamental ,  et  s'appelle 
accord  de  septième  diminuée;  il  est  composé  de 
la  tierce  mineure,  de  la  fausse-quinte,  et  de  la 
septième  diminuée  dont  il  prend  le  nom,  c est-à- 
dire  de  trois  tierces  mineures  consécutives,  et 
c'est  le  seul  accord  qui  soit  ainsi  forme  d'inter- 
valles égaux  ;  il  ne  se  fait  que  sur  la  note  sen- 
sible. {  Voyez  ENHARMONIQUE.  ) 

Le  troisième  s'appelle  accord  de  septième  su- 
perflue:  c'est  un  accord  par  supposition  forme 
par  l'accord  dominant,  au-dessous  duquel  la 
basse  fait  entendre  la  tonique. 

11  y  a  encore  un  accord  de  septième-et-sixte , 
qui  n'est  qu'un  renversement  de  l'accord  de  neu- 
vième :  il  ne  se  pratique  guère  que  dans  les 
points  d'orgue  à  cause  de  sa  dureté  (Voyez  AC- 
CORO.) 

SÉRÉNADE,  s.f.  Concert  qui  se  donne  la  nuit 
sous  les  fenêtres  de  quelqu'un.  Il  n'est  ordinai- 
rement composé  que  de  musique  instrumentale; 
quelquefois  cependant  on  y  ajoute'  des  voi\.  On 
appelle  aussi  sérénades  les  pièces  que  l'on  com- 
pose  ou  que  l'on  exécute  dans  ces  occasions.  La 
mode  des  sérénades e9\  passée  depuis  long-temps, 
ou  ne  dure  plus  que  parmi  le  peuple;  et  c'est 
grand  dommage  :  le  silence  de  la  nuit,  qui  bannit 
toute  distraction,  fait  mieux  valoir  la  musique 
et  la  rend  plus  délicieuse. 

Ce  mot,  italien  d'origine ,  vient  sans  doute  de 
screno  f  ou  du  latin  sérum,   le  soir.   Quand  le 
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concert  se  fait  sur  le  matin  ou  à  l'aube  du  jour, 
il  s'appelle  aubade. 

Serré  ,  adj.  Les  intervalles  serrés  dans  les 
genres  épais  de  la  musique  grecque  sont  le  pre- 
mier et  le  second  de  chaque  tétracorde.  (Voyez 

ÉPAIS.)  s 

SesQUI.  Particule  souvent  employée  par  nos 
anciens  musiciens  dans  la  composition  des  mots 
servant  à  exprimer  différentes  sortes  de  me- 
sures. 

Ils  appeloient  donc  sesqui-altères  les  mesures 
dont  la  principale  note  valoit  une  moitié  en  sus 
de  plus  que  sa  valeur  ordinaire,  c'est-à-dire  trois 
des  notes  dont  elle  n'auroit  autrement  valu  que 
deux  ;  ce  qui  avoit  lieu  dans  toutes  les  mesures 
triples,  soit  dans  les  majeures,  où  la  brève  même 
sans  points  valoit  trois  semi-brèves,  soit  dans 
les  mineures,  où  la  semi-brève  valoit  trois  mi- 
nimes ,  etc. 

Ils  appeloient  encore  sesqui-octave  le  triple, 
marqué  par  ce  signe  C  f . 

Double  sesqui-quarte ,  le  triple  marqué  C;,  et 
ainsi  des  autres.  Sesqui-dilon  ou  hémi-diton, 
dans  la  musique  grecque,  est  l'intervalle  d'une 
tierce  majeure  diminuée  d'un  semi-ton ,  c'est-à- 
dire  une  tierce  mineure. 

Sextuple,  adj.  Nom  donné  assez  impropre- 
ment aux  mesures  à  deux  temps,  composées  de 
six  notes  égales,  trois  pour  chaque  temps:  ces 
sortes  de  mesures  ont  été  appelées  encore  plus 
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mal-à-propos  par  quelques  uns  mesures  à  six 

temps. 

On  peut  compter  cinq  espèces  de  ces  mesure» 
sextuples,  c'est-à-dire  autant  qu'il  y  a  de  diffé- 
rentes valeurs  de  unie- .  depuis  celle  qui  est  com- 
posée de  six  rondes  ou  semi-brèves,  appelée  en 
France  triple  de  six  pour  un  ,  et  qui  s'exprime 
par  ce  chiffre  f,  jusqu'à  celle  appelée  triple  de 
six  pour  seize ,  composée  de  »i\  doubles-croches 
seulement,  et  qui  se  marque  ainsi,  {h. 

La  plupart  de  ces  distinctions  sont  abolies;  et 
en  effet  elles  sonl  assez  inutiles,  puisque  toute- 
ces  différentes  figures  de  notes  sont  moins  des 
mesures  différentes  que  des  modifications  de 
mouvements  dans  la  même  espèce  de  mesure; 
ce  qui  se  marque  encore  mieux  avec  un  seul  mot 
écrit  à  la  tète  de  l'air,  qu'avec  tout  ce  fatras  de 
chiffres  et  de  notes,  qui  ne  mis  eut  qu'à  em- 
brouiller un  ait  déjà  assez  difficile  en  lui-même. 

(  Voyez  DOUBLE ,  TRIPLE,  TEMPS,  Ml. m  RE,  VÀLEUB 
SOI  ES.  ) 

SI.  Une  des  sept  syllabes  dont  on  se  sert  en 
France  pour  solfier  les  note-.  Gui  Arétin ,  eu 
composant  sa  gamme,  n'inventa  que  sis.  de  ces 
syllabes,  pareequ'il  ne  lit  (pie  changer  en  bexa- 
cordea  les  tétracordes  des  Grecs,  quoiqu'au  fond 
;i  gamme  lui  .  ainsi  que  la  nôtre,  composée  de 
sept  notes.  H  arriva  «le  la  que.  pour  nommer  la 
septième,  il  falloil  à  chaque  instani  changer  les 
noms  de»  autre.»  et  les  nommer  de  diverses  ma- 
nières; embarras  que  nous  n'avons  plu»  depuis 
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l'invention  du  si,  sur  la  gamme  duquel  un  musi- 
cien ,  nommé  de  Nivers,  fit ,  au  commencement 
du  siècle,  un  ouvrage  exprès. 

Brossard,  et  ceux  qui  l'ont  suivi,  attribuent 
l'invention  du  si  à.  un  autre  musicien  nommé  Le 
Maire,  entre  le  milieu  et  la  fin  du  dernier  siècle; 
d'autres  en  font  honneur  à  un  certain  Van-der- 
Putten;  d'autres  remontent  jusqu'à  Jean  de 
Mûris,  vers  lan  i33o;  et  le  cardinal  Bona  dit 
que  dès  l'onzième  siècle ,  qui  étoit  celui  de 
J'Arétin  ,  Ericius  Dupuis  ajouta  une  note  aux  six 
de  Gui,  pour  éviter  les  difficultés  des  muances 
et  faciliter  l'étude  du  chant. 

Mais ,  sans  s'arrêter  à  l'invention  d'Ericius 
Dupuis,  morte  sans  doute  avec  lui,  ou  sur  la^- 
quelle  Bona,  plus  récent  de  cinq  siècles,  a  pu 
se  tromper ,  il  est  même  aisé  de  prouver  que  l'in- 
vention du  si  est  de  beaucoup  postérieure  à  Jean 
de  Mûris  ,  dans  les  écrits  duquel  on  ne  voit  rien 
de  semblable.  A  legard  de  Van-der-Putten  ,  je 
n'en  puis  rien  dire ,  parceque  je  ne  le  connois 
point.  Reste  Le  Maire,  en  faveur  duquel  les  voix 
semblent  se  réunir.  Si  l'invention  consiste  à 
avoir  introduit  dans  la  pratique  lusage  de  cette 
syllabe  si,  je  ne  vois  pas  beaucoup  de  raisons 
pour  lui  en  disputer  l'honneur;  mais  si  le  véri- 
table inventeur  est  celui  qui  a  vu  le  premier  la 
nécessité  d'une  septième  syllabe  ,  et  qui  en  a 
ajouté  une  en  conséquence,  il  ne  faut  pas  avoir 
fait  beaucoup  de  recherches  pour  voir  que  Le 
Maire   ne  mérite   nullement  ce  titre;   car  on 
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trouve,  en  plusieurs  endroits  des  écrits  du  P. 
Mersenoe,  la  nécessité  de  cette  septième  syllabe, 
pour  éviter  les  muanecs;  et  il  témoigne  que  plu- 
sieurs avoient  inventé  ou  mis  en  pratique  cette 
septième  syllabe  à-peu-près  dans  le  même  temps, 
et  entre  autres  Gilles  Grand-Jean,  maître  écri- 
vain de  Sens;  mais  que  les  uns  nommoient  cette 
syllabe  ci,  d'autres  di,  d'autres  ni,  d'autres  «', 
dautresxtf,  etc.  Même,  avant  le  P.  Mersenne, 
on  trouve  dans  un  ouvrage  de  Banchieri,  moine 
olivétan,  imprimé  en  iGi4,  et  intitulé,  Cartel/a 
dimusica,  l'addition  de  la  même  septième  syl- 
labe; il  lappelle  bi par béquarre ,  ba  par  bémol, 
et  il  assure  que  cette  addition  a  été  fort  approu- 
vée à  Rome:  de  sorte  (pie  toute  la  prétendue  in- 
vention de  Le  Maire  consiste  tout  au  plus  à  avoir 
écrit  ou  prononcé  si,  au  lieu  d'écrire  ou  pronon- 
cer bi  ou  ba,  ni  ou  di;  et  voilà  avec  quoi  un 
homme  est  immortalisé.  Du  reste  Lhisage  du  si 
nest  connu  qu'en  Fiance,  et,  malgré  ce  qu'en 
dit  le  moine  Banchieri,  il  ne  s  est  pas  même  con- 
servé en  Italie. 
Sicilienne,  s.  f.  Sorte  d'air  a  danser,  dans  la 

mesure  a  Mx-quatrc  ou  six-huit',  d  un  mouve- 
ment beaucoup  plus  lent ,  mais  encore  plus  mar- 
qué que  celui  de  la  gîgue. 

Signi:s,  s.  m.  Ce  sont ,  en  général  ,  ions  los  di- 
vers caractères  dont  on  se  ><rt  pour  noter  la  mu- 
sique :  mais  ce  mot  s'entend  plus  particulièrement 
des  dièses  ,  bémols,  béquarres,  points  .  reprises  , 
pauses,  guidons  ,  et  autres  petits  caractères  dé- 
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tachés  ,  qui ,  sans  être  de  véritables  notes,  sont 
des  modifications  des  notes  et  de  la  manière  de 
les  exécuter. 

Silences,  s.  m.  Signes  répondants  aux  diverses 
valeurs  des  notes ,  lesquels ,  mis  à  la  place  de  ces 
notes  ,  marquent  que  tout  le  temps  de  leur  va- 
leur doit  être  passé  en  silence. 

Quoiqu'il  y  ait  dix  valeurs  de  notes  différentes 
depuis  la  maxime  jusqu'à  la  quadruple-croche  , 
il  n'y  a  cependant  que  neuf  caractères  différents 
pour  les  silences;  car  celui  qui  doit  correspondre 
à  la  maxime  a  toujours  manqué ,  et  ,  pour  en 
exprimer  la  durée  ,  on  double  le  bâton  de  quatre 
mesures  équivalant  à  la  longue. 

Ces  divers  silences  sont  donc  ,  i°  le  bâton  de 
quatre  mesures,  qui  vaut  une  longue  ;  i°  le  bâ- 
ton de  deux  mesures  ,  qui  vaut  une  brève  ou 
carrée  ;  3°  la  pause ,  qui  vaut  une  semi-brève  ou 
ronde;  4°  'a  demi-pause,  qui  vaut  une  minime 
ou  blanche  ;  5°  le  soupir,  qui  vaut  une  noire  • 
6°  le  demi-soupir,  qui  vaut  une  croche;  y°  le 
quart-de-soupir  ,  qui  vaut  une  double-croche  ; 
8°  le  demi-quart-dc-soupir,  qui  vaut  une  triple, 
croche;  90  et  enfin  le  seizième-de-soupir,  qui 
vaut  une  quadruple-croche.  Voyez  les  figures  de 
tous  ces  silences  ,  pi.  D.  fig.  9. 

Il  faut  remarquer  que  le  point  n'a  pas  lieu 
parmi  les  silences  comme  parmi  les  notes  ;  car 
bien  qu'une  noire  et  un  soupir  soient  d'égale 
valeur,  il  n'est  pas  d'usage  de  pointer  le  soupir 
pour  exprimer  la  valeur  dune  noire   pointée  • 
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mais  on  doit ,  après  le  soupir ,  écrire  encore  un 
demi-soupir  :  cependant  ,  comme  quelques  uns 
pointent  aussi  les  silences ,  il  faut  que  1  exécu- 
tant soit  prêt  à  tout. 

Simple,  s.  f.  Dans  les  doubles  et  dans  les  va- 
riations ,  le  premier  couplet  ou  l'air  original , 
tel  quil  est  d'abord  noté ,  s'appelle  le  simj)le. 
(  Voyez  DOUBLE  ,  VARIATIONS.  ) 

Sixte,  s.f.  La  seconde  des  deux  consonnances 
imparfaites,  appelée  par  les  Grecs  héxacorde  , 
pareeque  son  intervalle  est  formé  de  six  sons 
ou  de  cinq  degrés  diatoniques.  La  sixte  est  bien 
une  consonnanec  naturelle,  mais  seulement  par 
combinaison  ;  car  il  n  \  a  point  dans  1  ordre  d(  > 
consonnances  de  sixte  simple  et  directe. 

A  ne  considérer  les  sixtes  que  par  leurs  inter- 
valles ,  on  en  trouve  de  quatre  sortes  ■  deux  con- 
sonnantes  et  deux,  dissonantes. 

Les  consonnantes  sont,  i°  la  sixte  mineure, 
composée  de  trois  tons  <t  deux  semi-tons 
majeurs,  comme  mi  ut  ;  son  rapport  est  de  5 
à  8:  2°  la  sixte  majeure ,  composée  de  quatre 
tons  et  un  semi-ton  majeur,  comme  sol  mi;  son 
rapport  est  de  3  à  5. 

Les  sixtes  dissonantes  sont,  i°  la  sixte  dimi- 
nuée , composée  de  deux  tous  et  trois  semi-tons 
majeurs,  comme  ut  dièse ,  la  bémol,  et  dont  le 
rapport  est  de  1 1>  5  à  192  ;  aQ  la  sixte  superflue  , 
composée  de  quatre  tons ,  un  semi-ton  majeur  et 
un    semi-ton    mineur,    commet  bémol    et    sol 

dièse.  Le  rapport  de  cette  sixte  est  de  72  à  125. 
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Ces  deux  derniers  intervalles  ne  s'emploient 
jamais  dans  la  mélodie,  et  la  sixte  diminuée  ne 
s'emploie  point  non  plus  dans  1  harmonie. 

Il  y  a  sept  accords  qui  portent  le  nom  de  sixte: 
le  premier  s'appelle  simplement  accord  de  sixte  ; 
c'est  l'accord  parfait ,  dont  la  tierce  est  portée  à 
la  basse  :  sa  place  est  sur  la  médiante  du  ton  , 
ou  sur  la  note  sensible  ,  ou  sur  la  sixième  note. 

Le  second  s'appelle  accord  de  sixte-quarte  ; 
c'est  encore  l'accord  parfait ,  dont  la  quinte  est 
portée  à  la  basse  ;  il  ne  se  fait  guère  que  sur  la 
dominante  ou  sur  la  tonique. 

Le  troisième  est  appelé  accord  de  petite-sixte  ; 
c'est  un  accord  de  septième  ,  dont  la  quinte  est 
portée  à  la  basse.  La  petite-sixte  se  met  ordinai- 
rement sur  la  seconde  note  du  ton  ,  ou  sur  la 
sixième. 

Le  quatrième  est  l'accord  de  six te-et-quinte  ou 
grande-sixte;  c'est  encore  un  accord  de  septième  , 
mais  dont  la  tierce  est  portée  à  la  basse.  Si  l'ac- 
cord fondamental  est  dominant,  alors  l'accord 
de  grande-sixte  perd  ce  nom  et  s'appelle  accord 
de  fausse  -quinte.  (  Voyez  FAUSSE -QUINTE  .)  La 
grande-sixte  ne  se  met  communément  que  sur 
la  quatrième  note  du  ton. 

Le  cinquième  est  l'accord  de  sixte- ajoutée; 
accord  fondamental ,  composé  ,  ainsi  que  celui 
de  grande-sixte ,  de  tierce  ,  de  quinte  ,  sixte  ma- 
jeure ,  et  qui  se  place  de  même  sur  la  tonique 
ou  sur  la  quatrième  note.  On  ne  peut  donc  dis- 
tinguer ces  deux  accords  que  par  la  manière  de 
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les  sauver  ;  car  si  la  quinte  descend  et  que  la 
sixte  reste  ,  c'est  l'accord  de  grande-sixte ,  et  la 
Lasse  fait  une  cadence  parfaite;  niais  si  la  quinte 
reste  et  que  la  sixte  monte  ,  c  est  l'accord  de 
sixte  ajoutée ,  et  là  basse-fondamentale  fait  une 
cadence  irrégulière \  or,  comme  après  avoir 
frappé  cet  accord  on  est  maître  de  le  sauver  de 
l'une  de  ces  deux  manières,  cela  tient  1  auditeur 
en  suspens  sur  le  vrai  fondement  de  1  accord 
jusqu'à  ce  que  la  suite  l'ait  détermine;  et  c'est 
cette  liberté  de  choisir  que  M.  Rameau  appelle 
double-emploi.  (Voyez  docrle-emploi.  ) 

Le  sixième  accord  est  celui  de  sixte-majeure 
et  fausse-quinte  ,  lequel  n'est  autre  chose  qu'un 
accord  de  petite-sixte  en  mode  mineur  ,  dans  le- 
quel la  fausse-quinte  est  substituée  à  la  quarte  : 
c'est,  pour  [n'exprimer  autrement,  un  accord  de 
septième  diminuée  ,dans  lequel  la  tierce  est  portée 
â  la  basse  :  il  ne  se  place  que  sur  la  seconde  note 
du  ton. 

Enfin  le  septième  accord  de  sixte  est  celui  de 
sixte-super/lue;  c'est  une  espèce  de  petite-sixte 
qui  ne  se  pratique  jamais  que  sur  la  sixième 
note  d'un  ton  mineur  descendant  sur  la  domi- 
nante; comme  alors  la  sixte  de  cette  sixième 
note  est  naturellement  majeure  ,  on  la  rend 
quelquefois  superflue  en  y  ajoutant  encore  un 
dièse  :  alors  cette  sixte-superflue  dc\  ientTun  ac- 
cord original,  lequel  neserenversepoinfr(Voyez 

ACCORD.) 

Sol.  La  cinquième  des  six  syllabes  inventées 
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par  l'A  ré  tin  pour  prononcer  les  notes  de  la  gam- 
me. Le  sol  naturel  répond  à  la  lettre  G.  (  Voyez 

GAMME.  ) 

Solfier  ,  v.  n.  C'est ,  en  entonnant  des  sons , 
prononcer  en  même  temps  les  syllabes  [de  la 
gamme  qui  leur  correspondent.  Cet  exercice  est 
celui  par  lequel  on  fait  toujours  commencer  ceux 
qui  apprennent  la  musique  ,  afin  que  l'idée  de 
ces  différentes  syllabes  sunissant  dans  leur  es- 
prit à  celle  des  intervalles  qui  s'y  rapportent ,  ces 
syllabes  leur  aident  à  se  rappeler  ces  intervalles. 

Aristide  Quintilien  nous  apprend  que  les 
Grecs  avoient  pour  solfier  quatre  syllabes  ou  dé- 
nominations des  notes,  qu'ils  répétoient  à  cha- 
que tétracorde ,  comme  nous  en  répétons  sept  à 
chaque  octave  ;  ces  quatre  syllabes  étoient  les 
suivantes,  te,  ta,  thè,  tho.  La  première  répon- 
dok  au  premier  son  ou  à  l'hypate  du  premier 
tétracorde  et  des  suivants;  la  seconde,  à  la 
parhypate;  la  troisième,  au  lichanos;  la  quatriè- 
me, à  la  nète;  et  ainsi  de  suite  en  recommen- 
çant :  manière  de  solfier  qui ,  nous  montrant 
clairement  que  leur  modulation  étoit  renfer- 
mée dans  l'étendue  du  tétracorde  ,  et  que  les 
sons  homologues,  gardant  et  les  mêmes  rapports 
et  les  mêmes  noms  d'un  tétracorde  à  l'autre  , 
étoient  censés  répétés  de  quarte  en  quarte , 
comme  chez  nous  d'octave  en  octave ,  prouve 
en  même  temps  que  leur  génération  harmoni- 
que navoit  aucun  rapport  à  la  nôtre  ,  et  s'éta- 
blissoit  sur  des  principes  tout  différents. 


j84  sol 

Gui  d'Àrezzo  ayant  substitue  son  hexacorde  au 
tétracordc  ancien,  substitua  aussi,  pour  le  sol- 
fier, six  autres  syllabes  aux  quatre  que  les  Grecs 
employoieni  autrefois;  <  es  six  syllabes  sont  les 
suivantes,  ut  ré  mifasoi  la,  tirées,  comme  cha- 
cun sait,  de  l'hymne  de  suint  Jean-Baptiste.  Mais 
chacun  ne  sait  pas  que  l'air  de  cette  hymne  tel 
qu'on  le  chante  aujourd'hui  dans  l'église  ro- 
maine n'est  pas  exactement  celui  dont  L'Arétin 
tira  ses  syllabes,  puisque  les  sons  qui  les  portent 
dans  cette  hymne  ne  sont  pas  ceux  qui  les  por- 
tent dans  sa  gamme.  On  trouve, dans  un  an- 
cien manuscrit  conservé  dans  la  bibliothèque 
<lu  chapitre  de  Sens,  cette  hymne  telle  proba- 
blement quon  la  chantoit  du  temps  del'Arétin, 
ei  dans  laquelle  chai  une  des  six  »\  llabes  est  exac- 
tement appliquée  au  son  correspondant  de  la 
imme,  comme  ou  peut  le  voir  [pi.  G,fig.  fe.  ), 
OÙ  j'ai  transcrit  cette  hymne  en  notes  de  plain- 
chant. 

Il  paroît  que  l'usage  des  six  syllabes  de  Gui  ne 
s'étendit  pas  bien  promptement  hors  de  I  Italie, 
puisque  Mm  is  témoigne  avoir  entendu  employer 
dans  Paris  les  m  llabes  pro  ta  do  no  tu  a ,  au  lieu 
de  celles-là;  mais  enfin  celles  de  <'.ui  I  emportè- 
rent, et  lurent  admise-,  généralement  en  France 
comme  dans  le  reste  de  l'Europe.  Il  n'y  a  plus 
aujourd'hui  «pie  l'Allemagne  <>u  Ion  solfie  seu- 
lement par  les  lettres  de  la  gamme,  et  non  pai 
les  syllabes  :  en  sorte  «pie  la  note  qu'en  solfiant 
nous  appelons  la,  ils  l'appellent  A;  celle  que 
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nous  appelons  ut,  ils  lappellent  C;  pour  les  no- 
tes dièses  ils  ajoutent  un  s  à  la  lettre  et  pronon- 
cent cet  s,  is;~en  sorte.,  par  exemple,  que  pour 
solfier  re  dièse ,  ils  prononcent  dis.  Ils  ont  aussi 
ajouté  la  lettre  II  pour  ôter  lequivoque  du  si, 
qui  n'est  B  qu'étant  bémol;  lorsqu'il  est  béquar- 
re,  il  est  H  :  ils  ne  connoissent,  en  solfiant,  de 
bémol  que  celui-là  seul;  au  lieu  du  bémol  de 
toute  autre  note,  ils  prennent  le  dièse  de  celle 
qui  est  au-dessous,  ainsi  pour  la  bémol  ils  sol- 
fient G  s,  pour  mi  bémol  D  s,  etc.  Cette  manière 
de  solfier  est  si  dure  et  si  embrouillée,  qu'il  faut 
être  Allemand  pour  s'en  servir  et  devenir  toute- 
fois grand  musicien. 

Depuis  l'établissement  de  la  gamme  de  l'Aré- 

tin  on  a  essayé  en  différents  temps  de  substituer 

d'autres  syllabes  aux  siennes.  Gomme  la  voix  des 

trois  premières  est  assez  sourde,  M.  Sauveur, 

en  changeant  la  manière  de  noter,  avoit  aussi 

changé  celle  de  solfier,  et  il  nommoit  les  huit 

notes  de  l'octave  par  les  huit  syllabes  suivantes , 

pa  ra  ga  cla  so  bo  lo  do.  Ces  noms  n'ont  pas  plus 

passé  que  les  notes;  mais  pour  la  syllabe  do, 

elle  étoit  antérieure  à  M.  Sauveur;  les  Italiens 

l'ont  toujours  employée  au  lieu  d'aï  pour  solfier^ 

quoiqu'ils  nomment  ut  et  non  pas  do  dans  la 

gamme.  Quant  à  l'addition  du  si,  voyez  SI. 

A  1  égard  des  notes  altérées  par  dièse  ou  par 
bémol,  elles  portent  le  nom  de  la  note  au  natu- 
rel, et  cela  cause  dans  la  manière  de  solfier  bien 
des  embarras  auxquels  M.  deBoisgelou  s'est  pro- 
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pose  de  remédier  en  ajoutant  cinq  notes  pour 
compléter  le  système  chromatique  et  donner 
un  nom  particulier  à  chaque  no^te.  Ces  noms 
avec  les  anciens  sont,  en  tout,  au  nombre  de 
douze,  autant  qu'il  y  a  de  cordes  dans  ce  sys- 
tème ;  savoir ,  ut  de  ré  ma  mi  fa  si  sol  be  la  sa 
si:  au  moyen  de  ces  cinq  notes  ajoutées,  et  des 
noms  quelles  portent,  tous  les  bémols  et  les 
dièses  sont  anéantis  ,  comme  on  le  pourra  voir 
au  mot  système  dans  L'exposition  de  celui  de 
M.  de  Boisgelou. 

Il  y  a  diverses  manières  de  solfier;  savoir, 
par  muances,  par  transposition  ,  et  au  naturel. 
(Voyez  MUANCES, NATUREL,  et  TRANSPOSITION. ) La 
première  méthode  est  la  plus  ancienne;  la  se- 
conde est  la  meilleure;  la  troisième  est  la  plus 
communeen  France.  Plusieurs  nations  ont  gardé 
dans  les  muances  l'ancienne  nomenclature  des 
six  syllabes  de  lAiciiu.  D'autres  en  ont  encore 
retranché,  comme  les  Anglois,  qui  solfient  sur 
ces  quatre  syllabes  seulement,  mi  fa  sol  la.  Les 
François,  au  contraire,  ont  ajouté  une  syllabe 
pour  renfermer  sous  Acs  noms  différents  tous 
les  sept  sons  diatoniques  de  l'octave. 

Les  inconvénients  de  la  méthode  de  l'Arétin 
sont  considérables  :  car,  faute  d'avoir  rendu 
complète  la  gamme  de  L'octave,  les  syllabes  de 
cette  gamme  ne  signifient  ni  ^c.<  touches  fixes 
du  clavier,  ni  des  degrés  du  ton,  ni  même  des 
intervalles  déterminés.  Par  les  muances,  la  fa 
peut  former  un  intervalle  de  tierce  majeure  en 
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descendant,  ou  de  tierce  mineure  en  montant, 
ou  d'un  semi-ton  encore  en  montant ,  comme  il 
est  aisé  de  voir  par  la  gamme ,  etc.  (  Voy.  gamme  , 
muakces.  )  C'est  encore  pis  par  la  méthode  an- 
gloise  :  on  trouve  à  chaque  instant  différents  in- 
tervalles qu'on  ne  peut  exprimer  que  par  les 
mêmes  syllabes,  et  les  mêmes  noms  des  notes  y 
reviennent  à  toutes  les  quartes ,  Comme  parmi 
les  Grecs  ;  au  lieu  de  n'y  revenir  qu'à  toutes  les 
octaves,  selon  le  système  moderne. 

La  manière  de  solfier  établie  en  France  par 
l'addition  du  si,  vaut  assurément  mieux  que  tout 
cela;  car  la  gamme  se  trouvant  complète,  les 
muances  deviennent  inutiles,  et  l'analogie  des 
octaves  est  parfaitement  observée  :  mais  les  mu- 
siciens ont  encore  gâté  cette  méthode  par  la  bi- 
zarre imagination  de  rendre  les  noms  des  notes 
toujours  fixes  et  déterminés  sur  les  touches  du 
clavier,  en  sorte  que  ces  touches  onttoutes  un  dou- 
ble nom ,  tandis  que  les  degrés  d'un  ton  transposé 
n'en  ont  point  ;  défaut  qui  charge  inutilement  la 
mémoire  de  tous  les  dièses  ou  bémols  de  la  clef, 
qui  ôte  aux  noms  des  notes  l'expression  des  in- 
tervalles qui  leur  sont  propres,  et  qui  efface  enfin 
autant  qu'il  est  possible  toutes  les  traces  de  la 
modulation. 

Ut  ou  ré  ne  sont  point  ou  ne  doivent  point 
être  telle  ou  telle  touche  du  clavier;  mais  telle 
ou  telle  corde  du  ton.  Quant  aux  touches  fixes, 
c'est  par  des  lettres  de  l'alphabet  qu'elles  s'expri- 
ment. La  touche  que  vous  appelez  w/,  je  lap- 
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pelle  G;  celle  que  vous  appelez  re,  je  l'appelle  D. 
Ce  ne  sont  pas  des  signes  que  j'invente  ,  ce  sont 
des  signes  tout  établis,  par  lesquels  je  détermine 
très  nettement  la  fondamentale  d  un  ton  :  mais, 
ce  ton  une  fois  déterminé,  dites-moi  de  grâce  à 
votre  tour  comment  vous  nommez  la  tonique 
que  jenommevf,  et  la  seconde  note  que  je  Dom- 
ine ré ,  et  la  inédiante  que  je  nomme  jîù Pcar  ces 
noms  relatifs  au  ton  et  au  mode  sont  essentiels 
pour  la  détermination  des  idées  et  pour  la  jus- 
tesse des  intonations.  Qu'on  y  réfléchisse  bien , 
et  Ion  trouvera  que  ce  que  les  musisiens  François 
appellent  solfier  au  naturel  est  tout-à-Fait  hors 
de  la  nature.  Cette  méthode  est  inconnue  chez 
toute  autre  nation,  et  sûrement  ne  fera  jamais 
fortune  dans  aucune  :  chacun  doit  sentir,  au 
contraire,  que  rien  n'est  plus  naturel  que  de  .«j/- 
Jîer  par  transposition  lorsque  le  mode  est  trans- 
pose. 

On  a  en  Italie  un  recueil  de  leçons  à  solfier . 
appelées  solfeggi;  ce  recueil .  composé  par  le  cé- 
lehre  Léo,  pour  l'usage  des  commençants  «  31 
très  estimé. 

Solo,  adj.  pris  substantiv.  Ce  mol  italien  s'est 
francisé  dans  la  musique,  et  s'applique  a  une 
pièce  ou  à  un  morceau  qui  se  chante  à  vois  seule  , 
OU  qui  se  joue  sur  un  seul  instrument  avec  un 
simple  accompagnement  de  basse  ou  de  clave- 
cin ;  et  c'esi  ee  qui  distingue  \esolo  du  récit,  qui 
peut  être  accompagné  de  tout  l'orchestre.  Dans 
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les  pièces  appelées  concerto,  on  écrit  toujours 
le  mot  solo  sur  la  partie  principale  ,  quand  elle 
récite. 

Son  ,  s.  m.  Quand  l'agitation  communiquée  à 
l'air  par  la  collision  d'un  corps  frappé  par  un 
autre  parvient  jusqu'à  l'organe  auditif,  elle  y 
produit  une  sensation  qu'on  appelle  bruit.  (Voyez 
bruit.)  Mais  il  y  a  un  bruit  résonnant  et  appré- 
ciable qu'on  appelle  son.  Les  recherches  sur  le 
son  absolu  appartiennent  au  physicien  :  le  musi- 
cien n'examine  que  le  son  relatif-  il  l'examine 
seulement  par  ses  modifications  sensibles;  et  c'est 
selon  cette  dernière  idée  que  nous  l'envisageons 
dans  cet  article. 

Il  y  a  trois  objets  principaux  à  considérer  dans 
le  son  ;  le  ton  ,  la  force  ,  et  le  timbre  ;  sous  cha- 
cun de  ces  rapports  le  son  se  conçoit  comme 
modifiable;  i°  du  grave  à  l'aigu;  20  du  fort  au 
foible;  3°  de  l'aigre  au  doux,  ou  du  sourd  à  l'é- 
clatant, et  réciproquement. 

Je  suppose  d'abord,  quelle  que  soit  la  nature 
du  son ,  que  son  véhicule  n'est  autre  chose  que 
lair  même,  premièrement,  parceque  l'air  est  le 
seul  corps  intermédiaire  de  l'existence  duquel  on 
soit  parfaitement  assuré,  entre  le  corps  sonore 
et  l'organe  auditif,  qu'il  ne  faut  pas  multiplier 
les  êtres  sans  nécessité  ,  que  l'air  suffit  pour  expli- 
quer la  formation  du  son;  et  de  plus  parceque 
1  expérience  nous  apprend  qu'un  corps  sonore  ne 
rend  p;i5  de  sou  dans  un  lieu  tout-à-fait  privé 
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clair.  Si  Ion  veut  imaginer  un  autre  fluide ,  on 
peut  aisément  lui  appliquer  tout  ce  que  je  dis  de 
l'air  dans  cet  article. 

La  résonnancc  du  son  ,  ou  ,  pour  mieux  dire , 
sa  permanence  et  son  prolongement,  ne  peut 
naître  que  de  la  durée  de  l'agitation  de  l'air;  tant 
que  cette  agitation  dure,  l'air  ébranlé  vient  sans 
cesse  frapper  l'organe  auditif  et  prolonge  ainsi  la 
sensation  du  son:  mais  il  n'y  a  point  de  manière 
plus  simple  de  concevoir  cette  durée  qu'en  sup- 
posant dans  l'air  des  vibrations  qui  se  succèdent , 
et  qui  renouvellent  ainsi  à  chaque  instant  1  im- 
pression ;  de  plus  cette  agitation  de  l'air ,  de 
quelque  espèce  qu'elle  soit,  ne  peut  être  produite 
que  par  une  agitation  semblable  dans  les  par- 
ties du  corps  sonore:  or  c'est  un  l'ait  certain  que 
les  parties  du  corps  sonore  éprouvent  de  telles 
vibrations.  Si  l'on  touche  le  corps  d'un  violon- 
celle dans  le  temps  qu'on  en  tire  du  son,  on  le 
sent  frémir  sous  la  main,  et  l'on  voit  bien  sen- 
siblement durer  les  vibrations  de  la  corde  jusqu  à 
ce  que  le  son  s'éteigne.  Il  en  est  de  même  «1  une 
cloche  qu'on  fait  sonner  en  la  frappant  du  batail; 
on  la  sent,  on  la  voit  même  frémir,  et  l'on  voit 
sautiller  les  grains  de  sable  qu'on  jette  sur  la 
surface.  Si  la  corde  se  détend  ou  «pic  la  cloche 
se  leude,  plus  de  frémissement  ,  plus  de  son.  Si 
donc  celte  cloche  ni  cette  corde  ne  peuvent 
communiquer  à  1  air  que  les  mouvements  qu'elles 
ont  elles-mêmes,  on  ne  saurait  douter  que,  le  son 
produit  par  les  vibrations  du  corps  sonore  ne  se 


SON  igt 

propage  par  des  vibrations  semblables  que  ce 
corps  communique  à  l'air. 

Tout  ceci  supposé,  examinons  premièrement 
ce  qui  constitue  le  rapport  des  sons  du  grave  à 
l'aigu. 

I. Théon  de  Smyrne dit  queLazus  d'Hermione, 
de  même  que  le  pythagoricien  Hyppase  de  Méta- 
pont,  pour  calculer  les  rapports  des  consonnan- 
ces ,  s'étoient  servis  de  deux  vases  semblables  et 
résonnants  à  l'unisson;  que  laissant  vide  l'un 
des  deux,  et  remplissant  l'autre  jusqu'au  quart , 
la  percussion  de  l'un  et  de  l'autre  avoit  fait  en- 
tendre la  consonnance  de  la  quarte  ;  que  rem- 
plissant ensuite  le  second  jusqu'au  tiers,  puis 
jusqu'à  la  moitié,  la  percussion  des  deux  avoit 
produit  la  consonnance  de  la  quinte  ,  puis  de 
l'octave. 

Pythagore  ,  au  rapport  de  Nicomaque  et  de 
Gensorin ,  s'y  étoit  pris  d'une  autre  manière 
pour  calculer  les  mêmes  rapports;  il  suspendit, 
disent-ils ,  aux  mêmes  cordes  sonores  différents 
poids ,  et  détermina  les  rapports  des  divers  sons 
sur  ceux  qu'il  trouva  entre  les  poids  tendants  : 
mais  les  calculs  de  Pythagore  sont  trop  justes 
pour  avoir  été  faits  de  cette  manière ,  puisque 
chacun  sait  aujourd'hui ,  sur  les  expériences  de 
Vincent  Galilée ,  que  les  sons  sont  entre  eux  , 
non  comme  les  poids  tendants,  mais  en  raison 
sous-double  de  ces  mêmes  poids. 

Enfin  Ion  inventa  le  monocorde  ,  appelé  par 
les  anciens ,  canon  harmonicas,  parcequ'il  don- 
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noit  la  régie  des  divisions  harmoniques.  Il  faut 

en  expliquer  le  principe. 

Deux  cordes  du  même  métal  égales  et  égale- 
ment tendues  forment  un  unisson  parlait  en 
tout  sens:  si  les  longueurs  sont  inégales  ,  la  plus 
courte  donnera  un  son  plus  aigu  ,  et  fera  aussi 
plus  de  vibrations  dans  un  temps  donné  ;  d  où 
l'on  conclut  que  la  différence  des  sons  du  grave 
à  l'aigu  ne  procède  que  de  celle  des  vibrations 
faites  dans  un  même  espace  de  temps  par  les 
cordes  ou  corps  sonores  qui  les  l'ont  entendre; 
ainsi  l'on  exprime  les  rapports  des  sons  par  les 
nombres  des  vibrations  qui  les  donnent. 

On  sait  encore,  par  des  expériences  non  moins 
certaines,  que  les  vibrations  des  cordes,  toutes 
choses  d'ailleurs  égales,  sont  toujours  récipro- 
ques aux  longueurs:  ainsi,  une  corde  double 
d'une  autre  ne  fera,  dans  le  même  temps,  que  la 
moitié  du  nombre  des  vibrations  de  celle-ci; 
et  le  rapport  des  sons  qu'elles  feront  entendre 
s'appelle  octave.  Si  les  cordes  sont  comme  >  ei 
les  vibrations  seronl  comme  a  <-i  3;  et  le  rap- 
port des  sons  s'appellera  quinte,   etc.  ;  Voyez 

I.YI  I.IIV  \|.|  .K.) 

On  voit  p;u-la  qu'avec  des  chevalets  mobiles 
il  est  aisé  de  former  sur  une  seule  corde  des  di- 
visions qui  donnent  des  sons  dans  tous  les  rap- 
ports possibles ,  soit  entre  eux .  soit  ai  ec  la  corde 

entière,  c'est  le  monocorde  dont  je  viens  de  pal- 
ier. (Voyez  monocordi 

On  peut  rendre  des  so/is  aigus  ou  grave?  paj 
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Vautres  moyens.  Deux  cordes  de  longueur  égale 
ne  forment  pas  toujours  l'unisson  ;  car  si  lune 
est  plus  grosse  ou  moins  tendue  que  l'autre,  elle 
fera  moins  de  vibrations  en  temps  égaux ,  et  con- 
séquemment  donnera  un  son  plus  grave.  (Voyez 
CORDE.  ) 

Il  est  aisé  d'expliquer  sur  ces  principes  la  con- 
struction des  instruments  à  cordes ,  tels  que  le 
clavecin  ,  le  tympanon  ,  et  le  jeu  des  violons  et 
basses  qui ,  par  différents  accourcissements  des 
cordes  sous  les  doigts  ou  cbevalets  mobiles,  pro- 
duit la  diversité  des  sons  qu'on  tire  de  ces  instru- 
ments. Il  faut  raisonner  de  même  pour  les  in- 
struments à  vent;  les  plus  longs  forment  des  sons 
plus  graves ,  si  le  vent  est  égal.  Les  trous ,  comme 
dans  les  flûtes  et  hautbois ,  servent  à  les  raccour- 
cir pour  rendre  les  sons  plus  aigus  :  en  donnant 
plus  de  vent  on  les  fait  octavier,  et  les  sons  de- 
viennent plus  aigus  encore;  la  colonne  d'air  for- 
me alors  le  corps  sonore,  et  les  divers  tons  de  la 
trompette  et  du  cor  de  chasse  on  t  les  mêmes  prin- 
cipes que  les  sons  harmoniques  du  violoncelle 
et  du  violon,  etc.  (Voyez  sons  harmoniques.) 

Si  l'on  fait  résonner  avec  quelque  force  une 
des  grosses  cordes  d'une  viole  ou  d'un  violon- 
celle ,  en  passant  l'archet  un  peu  plus  près  du 
chevalet  qu'à  l'ordinaire,  on  entendra  distincte- 
ment, pour  peu  qu'on  ait  1  oreille  exercée  et 
attentive,  outre  le  son  de  la  corde  entière,  au 
moins  celui  de  la  double  octave  de  sa  tierce  , 
on  verra  même  frémir  et  l'on  entendra  résonner 
n.  i3 
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toutes  les  cordes  montées  à  1  unisson  de  ces  sons- 
là  :  ces  sons  accessoires  accompagnent  toujours 
un  son  principal  quelconque  ;  mais  quand  ce 
son  principal  est  aigu,  les  autres  y  sont  moins 
sensibles  :  on  appelle  ceux-ci  les  harmoniques 
du  son  principal;  c'est  par  eux,  selon  M.  Ra- 
meau, que  tout  son  est  appréciable,  et  c'est  en 
eux  que  lui  et  M.  Tartini  ont  cherché  le  prin- 
cipe de  toute  harmonie,  mais  par  des  roules 
directement  contraires.  (  Voyez  HARMONIE ,  SYS- 
TEME. ) 

Une  difficulté  qui  reste  à  expliquer  dans  la 
théorie  du  son  est  de  savoir  comment  deux  ou 
plusieurs  sons  peuvent  se  foire  entendre  à-la-fois. 
Lorsquon  entend,  par  exemple,  les  deux  sons 
de  la  quinte,  dont  l'un  fait  deux  \  ibrations  tandis 
que  l'autre  en  lait  trois,  on  ne  conçoit  pas  bien 
comment  la  même  masse  d'air  peut  fournir  dans 
un  même  temps  ces  différents  nombres  de  vibra- 
tions distincts  1  un  de  1  autre,  et  hien  moins 
encore  lorsqu'il  se  fait  ensemble  plus  de  deux 
sons  et  quils  sont  tous  dissonants  entre  eux. 
Mengoli  et  les  autres  se  tirent  d'aflaire  par  i\c> 
comparaisons:  il  en  est,  disent-ils,  comme  de 
deux  pierres  qu'on  jette  à-la-fois  dans  l'eau,  et 
dont  les  différents  cercles  qu'elles  produisent  se 
croisent  sans  >e  confondre.  M.  de  Mail  au  donne 
une  explication  plus  philosophique  :  l'air,  selon 
lui,  est  divisé  en  particules  de  diverses  gran- 
deurs, dont  chacune  esi  capable  d'un  ton  parti- 
culier, et  uest  susceptible  d'aucun  aune;  de 
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sorte  qu'à  chaque  son  qui  se  forme ,  les  particules 
d'air  qui  lui  sont  analogues  sebranlent  seules  , 
elles  et  leurs  harmoniques,  tandis  que  toutes  les 
autres  restent  tranquilles  jusqu'à  ce  quelles 
soient  émues  à  leur  tour  par  les  sons  qui  leur 
correspondent  ;  de  sorte  qu'on  entend  à-la-fois 
deux  sons,  comme  on  voit  à-la-fois  deux  cou- 
leurs ,  parcequ'étant  produits  par  différentes  par- 
ties ils  affectent  l'organe  en  différents  points. 

Ce  système  est  ingénieux  ;  mais  l'imagination 
se  prête  avec  peine  à  l'infinité  de  particules  d'air 
différentes  en  grandeur  et  en  mobilité  ,  qui  de- 
vraient être  répandues  dans  chaque  point  de 
l'espace,  pour  être  toujours  prêtes  au  besoin  à 
rendre  en  tout  lieu  l'infinité  de  tous  les  .rorc,?  pos- 
sibles :  quand  elles  sont  une  fois  arrivées  au  tym- 
pan de  l'oreille,  on  conçoit  encore  moins  com- 
ment, en  le  frappant  plusieurs  ensemble,  elles 
peuvent  y  produire  un  (braillement  capable  d'en- 
voyer au  cerveau  la  sensation  de  chacune  en  par- 
ticulier. Il  semble  qu'on  a  éloigné  la  difficulté 
plutôt  «pie  de  la  résoudre;  on  allègue  en  vain 
l'exemple  de  la  lumière  dont  les  rayons  se  croi- 
sent dans  un  point  sans  confondre  les  objets; 
car,  outre  qu'une  difficulté  n  en  résout  pas  une 
autre,  la  parité  n'est  pas  exacte,  puisque  l'objet 
est  vu  sans  exciter  dans  l'air  un  mouvement  sem- 
blable à  celui  qu'y  doit  exciter  le  corps  sonore 
pour  être  ouï.  Mengoli  sembloit  vouloir  prévenir 
cette  objection  en  disant  que  les  masses  d'air, 
chargées,  pour  ainsi  dire,  de  différents  sorts,  ne 

i3. 
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frappent  le  tympan  que  successivement,  alterna- 
tivement, et  chacune  à  son  tour;  sans  trop  son- 
ger à  quoi  il  occuperoit  celles  qui  sont  obligées 
d'attendre  que  les  premières  aient  achevé  leur 
office,  ou  sans  expliquer  comment  l'oreille,  frap- 
pée de  tant  de  coups  successifs ,  peut  distinguer 
ceux  qui  appartiennent  a  chaque  son. 

A  l'égard  îles  harmoniques  qui  accompagnent 
un  son  quelconque,  ils  offrent  moins  une  nou- 
velle  difficulté  qu'un  nouveau  casdela  précédente; 
car  sitôt  qu'on  expliquera  comment  plusieurs 
sons  peuvent  être  entendus  à-la-fois,  on  expli- 
quera facilement  le  phénomène  des  harmoni- 
ques. En  effet,  supposons  qu'un  son  mette  en 
mouvement  les  particules  d'air  susceptibles  du 
même  son,  et  les  particules  susceptibles  de  sons 
plus  aigus  à  l'infini  ;  de  ces  diverses  particules, 
il  y  en  aura  dont  les  vibrations,  comineneant  et 
Unissant  exactement  avec  celles  du  corps  sonore, 
seront  sans  cesse  aidées  et  renouvelées  par  les 
siennes;  ces  particules  seront  celles  qui  donne- 
ront l'unisson  :  vient  ensuite  1  octave  ,  dont  deux 
vibration^  saceordant  avec  une  duw«  principal, 
en  sont  aidées  et  renforcées  seulement  de  deux 
en  deux;  par  conséquent  l'octave  scia  sensible, 
mais  moins  que  1  unisson  :  vient  ensuite  la  dou- 
zième ou  I  octave  de  la  quints ,  qui  l'ait  trois  \  ibra» 
tions  précises  pendant  «pie  le  son  fondamental 
en  fait  nue;  ainsi  ne  recevant  un  nouveau  coup 
qu'à  chaque  troisième  vibration,  la  douzième 
sera  inoins  sensible  que  l'octave,  qui  1  croit  ce 
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nouveau  coup  dès  la  seconde.  En  suivant  cette 
même  gradation  ,  Ion  trouve  le  concours  des 
vibrations  plus  tardif,  les  coups  moins  renou- 
velés, et  par  conséquent  les  harmoniques  tou- 
jours moins  sensibles,  jusqu  à  ce  que  les  rapports 
se  composent  au  point  que  1  idée  du  concours 
trop  rare  s  efface,  et  que,  les  vibrations  ayant  le 
temps  de  s'éteindre  avant  d'être  renouvelées  , 
1  harmonique  ne  s'entend  plus  du  tout.  Enfin 
quand  le  rapport  cesse  d'être  rationnel,  les  vi- 
brations ne  concourent  jamais  ;  celles  du  son 
plus  aigu  ,  toujours  contrariées  ,  sont  bientôt 
étouffées  par  celles  de  la  corde,  et  ce  son  aigu 
est  absolument  dissonant  et  nul  :  telle  est  la  rai- 
son pourquoi  les  premiers  harmoniques  s'enten- 
dent, et  pourquoi  tous  les  autres  sons  ne  s'enten- 
dent pas.  Mais  en  voilà  trop  sur  la  première 
qualité  du  son;  passons  aux  deux  autres. 

II.  La  force  du  son  dépend  de  celle  des  vibra- 
tions du  corps  sonore;  plus  ces  vibrations  sont 
grandes  et  fortes,  plus  le  son  est  fort  et  vigou- 
reux et  s'entend  de  loin.  Quand  la  corde  est  assez 
tendue,  et  qu'on  ne  force  pas  trop  la  voix  ou 
l'instrument,  les  vibrations  restent  toujours  iso- 
chrones ,  et  par  conséquent  le  ton  demeure  le 
même,  soit  qu'on  renfle  ou  qu'on  affoiblisse  le 
son;  mais  en  raclant  trop  fort  l'archet,  en  relâ- 
chant trop  la  corde,  en  soufflant  ou  criant  trop, 
on  peut  faire  perdre  aux  vibrations  lisochro- 
nisme  nécessaire  pour  lidcntité  du  ton;  et  c'est 
une  des  raisons  pourquoi ,  dans  la  musique  fran- 
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ooisc  où  le  premier  mérite  est  de  Lien  erier,  on 
est  plus  sujet  à  chanter  faux  que  dans  l'itattenne 
où  la  voix  se  modère  avec  plus  de  douceur. 

La  vitesse  du  50/1,  qui  semblerait  dépendre  de 
sa  force,  n'en  dépend  point.  Cette  vitesse  est 
toujours  égale  et  constante,  si  elle  nesl  a<  1  «  l«  rée 
OU  retardée  par  le  vent  ;  e  est-a-dire  que  le  son, 
fort  ou  faible,  9  étendra  toujours  uniformément, 
et  (ju  il  fera  toujours  dans  deux  secondes  le  dou- 
ble du  chemin  qu'il  aura  fait  dans  une.  Au  rap- 
port de  If  ail:  v  et  de  Flamstéade,  le  son  parcourt 
en  Angleterre  1070  pieds  de  France  en  une  se» 
coude,  et  au  Pérou  1  -  |  loi-es,  selon  M.  de  La 
Condamine;  le  P.  Mersenne  et  Gassendi  ont  as» 
sure  que  le  vent  liivorahle  ou  contraire  n'acrélé- 
roil  ni  ne  retardoit  le  son:  depuis  les  exp<  riences 
que  Derham  et  l'académie  des  sciences  ont  laites 
sur  ce  sujet ,  cela  passe  pour  une  erreur. 

Sans  ralentir  sa  marche,  le  son  s'affaiblit  en 
s  étendant;  et  cet  affaiblissement ,  si  la  propaga- 
tion est  libre,  quelle  ne  soii  gênée  par  aucun 
obstacle  ni  ralentie  par  le  sent,  suit  ordinai- 
rement la  raison  du  carré  des  distanot  s. 

III.  Quant  à  la  dili.  renée  qui  se  trouve  encore 
entre  les  sons  par  la  qualité  «lu  1  indue  .  il  est  évi- 
dent (pi  elle  ne  tient  ni  au  degré  d'élévation,  ni 
oiéine  à  celui  de  loree.  In  hautbois  aura  beau  se 
mettre  à  I  unisson  d  une  flûte,  il  aura  beau  radou- 
cir le  son  au  même  de.'jré  ,  le  son  de  la  flûte  aura 

toujours  je  ne  sais  quoi  de  moelleux  et  de  doux 
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celui  du  hautbois  je  ne  sais  quoi  de  rude  et 
d'aigre,  qui  empêchera  que  l'oreille  ne  les  con- 
fonde, sans  parler  de  la  diversité  du  timbre  des 
voix.  (Voyez  voix.)  Il  ny^  pas  un  instrument 
qui  n'ait  le  sien  particulier,  qui  n'est  point  celui 
de  l'autre;  et  l'orgue  seul  a  une  vingtaine  de 
jeux  tous  de  timbre  différent  :  cependant  per- 
sonne, que  je  sache,  n'a  examine  le  son  dans 
cette  partie,  laquelle,  aussi  bien  que  les  autres, 
se  trouvera  peut-être  avoir  ses  difficultés;  caria 
qualité  du  timbre  ne  peut  dépendre  ni  du  nom- 
bre des  vibrations,  qui  fait  le  degré  du  grave  à 
l'aigu ,  ni  de  la  grandeur  ou  de  la  force  de  ces 
mêmes  vibrations,  qui  fait  le  degré  du  fort  au 
foible.  Il  faudra  donc  trouver  dans  le  corps  so- 
nore une  troisième  cause  différente  de  ces  deux 
pour  expliquer  cette  troisième  qualité  du  son  et 
ses  différences  ;  ce  qui  peut-être  n'est  pas  trop 
aisé. 

Les  trois  qualités  principales  dont  je  viens  de 
parler  entrent  toutes,  quoiqu'en  différentes  pro- 
portions, dans  l'objet  de  la  musique,  qui  est  le 
son  en  général. 

En  effet  le  compositeur  ne  considère  pas  seule- 
ment si  les  sons  qu  il  emploie  doivent  être  hauts 
pu  bas,  graves  ou  aigus  ,  mais  s'ils  doivent  être 
forts  ou  loibles,  aigres  ou  doux,  sourds  ou  rela- 
tants, et  il  les  distribue  à  différents  instruments, 
a  diverses  voix,  en  récits  ou  en  chœurs  ,  aux  ex- 
trémités ou  dans  le  médium  des  instruments  ou 


2oo  SON 

des  voix,  avec  des  doux  ou  des  forts ,  selon  les 

convenances  de  tout  cela. 

Mais  il  est  vrai  que  cest  uniquement  dans  la 
comparaison  des  soru  du  grave  à  l'aigu  que  con- 
siste toute  la  science  harmonique;  de  sorte  que, 
comme  le  nombre  des  sons  est  infini,  Ion  peut 
dire  dans  le  même  sens  que  cette  science  est  infi- 
nie dans  son  objet.  On  ne  conçoit  point  de  bor- 
nes précises  al  étendue  des  sons  du  grave  à  1  aigu, 
et,  quelque  petit  que  puisse  être  1  intervalle  qui 
est  entre  deux^orw,  on  le  concevra  toujours  di- 
visible par  un  troisième  son:  mais  la  nature  et 
l'art  ont  limité  cette  infinité  dans  la  pratique  de 
la  musique.  On  trouve  bientôt  dans  les  instru- 
ments les  borncsdes^o/z^praticablcs.iant  au  grave 
quà  laigu  :  alongez  ou  raccourei^sez  jusqu'à  un 
certain  point  une  corde  sonore,  elle  naiira  plus 
de  don.  I/on  ne  peut  pas  non  plus  augmenter  ou 
diminuer  à  volonté  la  capacité  d'une  flûte  ou 
d'un  tuyau  d'orgue,  ni  sa  longueur  ;  il  y  a  des 
bornes,  passé  lesquelles  ni  l'un  ni  l'autre  ne  re- 
sonne plus.  L  inspiration  a  aussi  sa  mesure  et  ses 
lois  ;  trop  loilde  ,  elle  ne  rend  point  de  son;  trop 
forte,  elle  ne  produit  qu'un  cri  perçant  qu'il  est 
impossible  d'apprécier.  Enfin  il  est  constate  par 
mille  expériences  que  tous  les s&ns sensibles  sont 
renfermés  dans  une  certaine  latitude,  passé  la- 
quelle ,  ou  trop  graves  ou  trop  aigus  .  ils  ne  sont 
plus  aperçus  ou  de\  ienneut  iuappréeiablcs  à  I  o- 
veille.  M.  Euler  en  a  même  en  quelque  sorte  fixé 
les  Limites*,  et  ,  selon  ses  observations,  rapportées 
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par  M.  Diderot  dans  ses  Principes  d'Acoustique, 
tous  les  sons  sensibles  sont  compris  entre  les 
nombres  3o  et  755:2  ;  c'est-à-dire  que,  selon  ce 
grand  géomètre ,  le  son  le  plus  grave  appréciable 
à  notre  oreille  fait  3o  vibrations  par  seconde  , 
et  le  plus  aigu  7552  vibrations  dans  le  même 
temps  ;  intervalle  qui  renferme  à -peu -près  8 
octaves. 

D'un  autre  côté  l'on  voit ,  par  la  génération 
harmonique  des  sons,  qu'il  n'y  en  a  ,  dans  leur  in- 
finité possible, qu'un  très  petit  nombre  qui  puis- 
sent être  admis  dans  le  système  harmonieux  ;  car 
tous  ceux  qui  ne  forment  pas  des  consonnances 
avec  les  sons  fondamentaux  ,  ou  qui  ne  naissent 
pas  médiatement  ou  immédiatement  des  diffé- 
rences de  ces  consonnances,  doivent  être  pro- 
scrits du  système.  Voilà  pourquoi,  quelque  par- 
fait qu'on  suppose  aujourd'hui  le  nôtre ,  il  est 
pourtant  borné  à  douze  sons  seulement  dans  l'é- 
tendue dune  octave  ,  desquels  douze  toutes  les 
autres  octaves  ne  contiennent  que  des  répliques. 
Que  si  l'on  veut  compter  toutes  ces  répliques 
pour  autant  de  sons  différents  ,  en  les  multipliant 
par  le  nombre  des  octaves  auquel  est  bornée 
létendue  des  sons  appréciables,  on  trouvera  96 
en  tout  pour  le  plus  grand  nombre  des  sons  pra- 
ticables dans  notre  musique  sur  un  même  son 
fondamental. 

On  ne  pourroit  pas  évaluer  avec  la  même  pré- 
cision le  nombre  des  sons  praticables  dans  l'an- 
cienne musique  :  car  les  Grecs  formoient ,  pour 
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ainsi  dire,  autant  de  S]  sternes  de  musique  qu'ils 
avoient  de  manières  différentes  d'accorder  leurs 
tétracordes.  Il  paroît,par  la  lecture  de  Leurs  trai- 
tés de  musique  ,  que  le  nombre  de  ces  ma— 
niêres  étoit  grand  et  peut-être  indéterminé;  or 
charme  accord  particulier  changeoil  les  sons 
de  la  moitié  du  système,  eest-à-dire  <\v*  deux 
cordes  mobiles  de  chaque  tétracorde:  ainsi  Ion 
voit  bien  ce  qu  ils  avoient  (Je  sons  dan-,  une  seule 
manière  d'accord,  mais  on  ne  peut  calculer  au 
juste  combien  ce  nombre  semultiplioit  dans  tous 
les  changements  de  genre- et  «le  mode  qui  iutro- 
duisoient  de  nouveaux  sons. 

Par  lapport  à  leurs  tétracordes  ,  ils  distin- 
guoient  lessons  en  deux  classes  gém  raies  :  sa>  oir . 
les  sans  stables  et  fixes  donl  I  accord  ne  changeoil 
jamais,  et  les  sons  mobiles  dont  L'accord  chan- 
geait avec  l'espèce  du  genre:  les  premiers étoient 
huit  en  tout,  savoir  les  deux  extrêmes  de  cha- 
que tétracorde  et  la  corde  proslambanomène  : 
les  seconds  étoieni  aussi  tout  au  moins  au  nom- 
bre de  huit,  quelquefois  de  neuf  ou  de  dix, 
pareeque  deux  sons  voisins  quelquefois  se  con- 
fondaient en  un,  et  quelquefois  se  séparoient. 

Ils  divisoiem  derechef,  dans  les  genres  épais  , 
les  sons  stables  en  deux  espèces ,  dont  I  une  cour 
tenoit  trois  sons,  appelés  apycni  ou  non-serrés , 
parcequ'ils  ne  forraoient  au  grave  ni  semi-tons 
ni  moindres  intervalles;  ces  ti<>i>  sons,  apycni 
étoient  la  proslambanomène ,  la  nète-synuémé- 
non,ct  la  néte-hyperboléoD.  L'autre  espèce  por* 
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toit  le  nom  de  sons  barypycni  ou  sons -serrés  , 
parcequils  formoient  le  grave  des  petits  interval- 
les :  les  sons  barypycni  étoient  au  nombre  de  cinq  ; 
savoir  ,  l'hypate-hypaton  ,  lypathe-méson ,  la 
mèse,  la  paramèse  et  la  néte-diézeugménon. 

Les  sons  mobiles  se  subdivisoient  pareillement 
en  sons  mésopycni  ou  moyens  dans  le  serre  ,  les- 
quels étoient  aussi  cinq  en  nombre  ;  savoir,  le 
second,  en  montant,  de  cliaque  tétracorde  ;  et 
en  cinq  autres  sons,  appelés  oxjpycnl  ou  sur- 
aigus, qui  étoient  le  troisième,  en  montant,  de 
chaque  tétracorde-  (  Voyez  TÉTRACORDE.  ) 

A  l'égard  des  douze  sons  du  système  moderne, 
1  accord  n  en  change  jamais  et  ils  sont  tous  im- 
mobiles. Brossard  prétend  qu'ils  sont  tous  mo- 
biles, tonde  sur  ce  quils  peuvent  être  altéréspar 
dièse  ou  bémol  :  mais  autre  chose  est  de  changer 
de  corde ,  et  autre  chose  de  changer  laccord  dune 
corde. 

Son  fixe  .s.  m.  Pour  avoir  ce  qu'on  appelle  un 
son  fixe  il  faudrait  s'assurer  que  ce  son  seroit 
toujours  le  même  dans  tous  les  temps  et  dans 
tous  les  lieu\:  or,  il  ne  faut  pas  croire  qu'il  su  [lise 
pour  cela  d'avoir  un  tuyau  ,  par  exemple  ,  d'une 
longueur  déterminée;  car,  premièrement,  le 
tuyau  restant  toujours  le  même,  la  pesanteur  de 
l'air  ne  restera  pas  pour  cela  toujours  la  même, 
le  son  changera  ,  et  deviendra  plus  grave  ou  plus 
aigu  ,  selon  que  l'air  deviendra  plus  léger  OU  plus 
pesant  :  parla  même  raison  \eson  du  même  tuyau 
changera  encore  avec  la  colonne  de  l'atmosphère, 
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selon  que  ce  même  tuyau  sera  porté  plus  liant 
ou  plus  bas  ,  dans  les  montagnes  ou  dans  les 
vallées. 

En  second  lieu  ,  ce  même  tuyau,  quelle  qu'en 
soit  la  matière,  sera  sujet  aux  variations  que  le 
chaud  ou  le  froid  cause  dans  les  dimensions  de 
tous  les  corps;  le  tuyau  se  raccourcissant  ou  s'a- 
lon^cant,  deviendra  proportionnellement  plus 
aifju  ou  plus  grave,  et  de  ces  deux  causes  com- 
binées vient  la  difficulté  d'avoir  un  son  fixe ,  et 
presque  1  impossibilité  de  s'assurer  du  même 
son  dans  deux  lieux  en  même  temps,  ni  dans 
deux  temps  en  même  lieu. 

Si  1  on  pouvoit  compter  exactement  les  vibra- 
tions que  fait  un  son  dans  un  temps  donné,  Ion 
pourroit,  par  le  même  nombre  des  vibrations, 
s'assurer  de  L'identité  du  son;  mais  ce  calcul  étanl 
impossible,  on  ne  peut  s  assurer  de  cette  iden- 
tité du  son  que  par  celle  des  instruments  <|ni  le 
donnent;  savoir,  le  tuyau,  quant  a  ses  dimen- 
sions, et  l'air,  quant  à  sa  pesanteur.  M.  Sauveur 
proposa  pour  cela  dv>  moyens  <|ni  ne  réussirent 
pas  à  l'expérience.  M.  Diderot  en  a  proposé  de- 
puis de  plus  praticables,  et  qui  consistent  à  gi  a- 
duer  un  tuyau  dune  longueur  suffisante  pour 
que  les  divisions  v  soient  justes  et  sensibles,  en 
le  composant  de  deux  parties  mobiles  par  les- 
quetiefl  on  puisse  Talonner  et  raccourcir  selon 
Jes  dimensions  proportionnelles  aux  altérations 
de  l'air,  indiquées  par  le  thermomètre  quant  à  la 
température,  et  par  le  baromètre  quant  a  la  pe- 
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santeur.  Voyez  là-dessus  les  Principes  dacous- 
tique  de  cet  auteur. 

Son  fondamental.  (Voyez fondamental.) 
Sons  flutés.  (  Voyez  sons  harmoniques.  ) 
Sons  harmoniques  ou  sons  flutés.  Espèce 
singulière  de  sons  qu'on  tire  de  certains  instru- 
ments, tels  que  le  violon  et  le  violoncelle,  par 
un  mouvement  particulier  de  1  archet,  qu'on  ap- 
proche davantage  du  chevalet,  et  en  posant  lé- 
gèrement le  doigt  sur  certaines  divisions  de  la 
corde.  Ces  sons  sont  fort  différents  pour  le  timbre 
et  pour  le  ton  de  ce  qu'ils  seraient  si  1  on  appuyoit 
tout-à-fait  le  doigt.  Quant  au  ton,  par  exemple, 
ils  donneront  la  quinte  quand  ils  donneroient  la 
tierce,  la  tierce  quand  ils  donneroient  la  sixte,  etc. 
Quant  aux  timbres,  ils  sont  beaucoup  plus  doux 
que  ceux  qu'on  tire  pleins  de  la  même  division , 
en  faisant  porter  la  corde  sur  le  manche;  et  c'est 
à  cause  de  cette  douceur  qu'on  les  appelle  sons 
flûtes.  ïl  faut,  pour  en  bien  juger,  avoir  entendu 
M.  Mondonville  tirer  sur  son  violon,  ou  M.  Ber- 
taud  sur  son  violoncelle,  des  suites  de  ces  beaux 
sons.  En  glissant  légèrement  le  doigt  de  l'aigu 
au  grave  depuis  le  milieu  d'une  corde  qu'on 
touche  en  même  temps  de  l'archet  en  la  ma- 
nière susdite,  on  entend  distinctement  une  suc- 
cession de  sons  harmoniques  du  grave  à  l'aigu  , 
qui  étonne  fort  ceux  qui  n'en  commissent  pas 
la  théorie. 

Le  principe  sur  lequel  cette  théorie  est  fondée 
est  qu'une  corde  étant  divisée  en  deux  parties 
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commensurables  entre  elles  ,  et  par  conséquent 
avec  kl  corde  entière,  si  l'obstacle  qu'on  met  au 
point  de  division  n'empêche  qu'imparfaitement 
la  communication  de*  vibrations  d  une  partie  à 
l'autre.,  toutes  les  fois  qu  oia  fera  sonner  la  corde 
dans  cet  état ,  elle  rendra  ,  non  le  son  de  la  corde 
entière,  ni  celui  de  sa  grande  partie,  mais  celai 
de  la  plus  petite  partie,  si  elle  mesure  exacte- 
ment 1  autre,  ou,  si  elle  ne  la  mesure  pas .  le  son 
de  la  plus  grande  aliquote  commune  à  ces  deux 
parties. 

Qu'on  divise  une  corde  6  en  deux  parties  j  et  2, 
le  son  harmonique  résonnera  par  la  longueur  de 
la  petite  partie  2',  qui  est  aliquote  de  !.i  grande 
partie  4;  mais  si  la  corde  5  est  divisée  par  2  et  3; 
alors,  comme  la  petite  partie  ne  mesure  pas  la 
grande;  le  son  harmonique  ae  résonnera  que 
selon  la  moitié  1  de  cette  même  petite  partie, la- 
quelle moitié  est  la  plus  gran  le  commune  me- 
sure des  deux  parties  3  et  >.  et  de  tonte  la  corde  5. 

Au  moyen  de  cette  loi  tirée  de  1  obsert  a  lion, 
et  conforme  aux  expériences  faites  par  M.  Sau- 
veur à  I  académie  des  sciences,  tout  le  merveil- 
leux disparaît;  avec  un  calcul  très  simple  on 
assigne  pour  chaque  degré  le  Son  harmonique 
qui  lui  répond.  Quant  au  doigt  glissé  le  long  de 
la  corde,  il  ne  donne  qu  une  suite  de  sons  luir- 
moniques qui  se  succèdent  rapidement  dans  1  or- 
dre qu  ils  doivent  avoir  selon  celui  des  divisions 
sur  lesquelles  on  basse  successivement  le  doigt, 
et  les  points  qui  ne  forment  pas  des  divisions 
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exactes,  ou  qui  en  forment  de  trop  composées, 
ne  donnent  aucun  son  sensible  ou  appréciable. 
On  trouvera,/;/.  G^fig.  3  ,  une  table  des  sons 
harmoniques ,  qui  peut  eu  faciliter  la  recherche 
à  ceux  qui  désirent  de  les  pratiquer.  La  pre- 
mière colonne  indique  les  sons  que  rendraient 
les  divisions  de  l'instrument  touchées  en  plein, 
et  la  seconde  colonne  montre  les  sons  flûtes  cor- 
respondants quand  la  corde  est  touchée  harmo- 
niquement. 

Après  la  première  octave  ,  c'est-à-dire  depuis 
le  milieu  de  la  corde  en  avançant  vers  le  che- 
valet, on  retrouve  les  mêmes  sons  harmoniques 
dans  le  même  ordre,  sur  les  mêmes  divisions  de 
l'octave  aiguë ,  c'est-à-dire  la  dix-neuvième  sur  la 
dixième  mineure  ,  la  dix-septième  sur  la  dixième 
majeure,  etc. 

Je  n'ai  fait,  dans  cette  table,  aucune  mention 
des  sons  harmoniques  relatifs  à  la  seconde  et  à  la 
septième  :  premièrement,  pareeque  les  divisions 
qui  les  forment  n'ayant  entre  elles  que  des  ali- 
quotes  fort  petites,  en  rendroient  les  sons  trop 
aigus  pour  être  agréables ,  et  trop  difficiles  à 
tirer  par  le  coup  d'archet,  et  de  plus  pareequ  il 
faudroit  entrer  dans  des  sous-divisions  trop  éten- 
dues ,  qui  ne  peuvent  s'admettre  dans  la  pra- 
tique; car  le  son  harmonique  du  ton  majeur 
seroit  la  vingt-troisième,  ou  la  triple  octave  de 
la  seconde,  et  l'harmonique  du  ton  mineur  se- 
roit la  vingt-quatrième ,  ou  la  triple  octave  de 
la  tierce  mineure  :  mais  quelle  est  l'oreille  assez 
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iine  et  la  main  assez  juste  pour  distinguer  et 

toucher  à  sa  volonté  un  ton  majeur  ou  un  ton 

mineur? 

Tout  le  jeu  de  la  trompette  marine  est  en  sons 
harmoniques;  ce  qui  fait  qu'on  n'en  tire  pas  aisé- 
ment toute  sorte  de  sons. 

Sonate,  s.  f.  Pièce  de  musique  instrumentale 
composée  de  trois  ou  quatre  morceaux  consé- 
cutifs de  caractères  différents.  La  sonate  est  à- 
peu-près  pour  les  instruments  ce  qu'est  la  can- 
tate pour  la  voix. 

La  sonate  est  faite  ordinairement  pour  un  seul 
instrument  qui  récite  accompagné  d'une  basse- 
continue;  et  dans  une  telle  composition  on  s'at- 
tache à  tout  ce  qu'il  y  a  de  plus  favorable  pour 
faire  briller  l'instrument  pour  lequel  on  travaille, 
soit  par  le  tour  des  chants  ,  soit  par  le  choix 
des  sons  qui  conviennent  le  mieux  à  cette  espèce 
d'instrument,  soit  par  la  hardiesse  «le  I  exécu- 
tion. 11  y  a  aussi  «les  sonates  en  trio,  que  les 
Italiens  appellent  plus  communément  sinfonie; 
mais  quand  elles  passent  trois  parties,  ou  qu'il 
y  en  a  quelqu'une  récitante,  elles  prennent  le 
non)  de  concerto.  (Voyez.  CONCERTO.) 

Il  v  plusieurs  sortes  de  sonates.  Les  Italiens  les 
réduisent  à  deux  espécei  principales  :  lune, 
qu'ils  appellent  sonate  da  caméra  ,  sonates  de 
chambre  i  lesquelles  sont  composées  de  plu- 
sieurs airs  familiers  ou  à  danser,  tels  .i-pcu-près 
que  ces  recueils  qu'on  appelle  en  France  des 
ouïtes,  l'autre  espèce  est  appelée  sonate  da  chiesa. 
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sonates  cl  église  ,  dans  la  composition  desquelles 
il  doit  entrer  plus  de  recherche,  de  travail,  d'har- 
monie ,  et  des  chants  plus  convenables  à  la  di- 
gnité du  lieu.  De  quelque  espèce  que  soient  les 
sonates,  elles  commencent  d'ordinaire  par  un 
adagio  ,  et  après  avoir  passé  par  deux  ou  trois 
mouvements  différents,  finissent  par  un  allegro 
ou  un  presto. 

Aujourd'hui  que  les  instruments  sont  la  par- 
tie la  plus  importante  de  la  musique  ,  les  sonates 
sont  extrêmement  à  la  mode  ,  de  même  que 
toute  espèce  de  symphonie  ;  le  vocal  n'en  est 
guère  que  l'accessoire,  et  le  chant  accompagne 
l'accompagnement.  Nous  tenons  ce  mauvais  goût 
de  ceux  qui  ,  voulant  introduire  le  tour  de  la 
musique  italienne  dans  une  langue  qui  n'en  est 
pas  susceptible  ,  nous  ont  obligés  de  chercher  à 
faire  avec  les  instruments  ce  qu'il  nous  est  im- 
possible de  faire  avec  nos  voix.  J'ose  prédire 
qu'un  goût  si  peu  naturel  ne  durera  pas.  La  mu- 
sique purement  harmonique  est  peu  de  chose  : 
pour  plaire  constamment  ,  et  prévenir  l'ennui  , 
elle  doit  s'élever  au  rang  des  arts  d'imitation  , 
mais  son  imitation  n'est  pas  toujours  immédiate 
comme  celle  de  la  poésie  et  de  la  peinture  ;  la 
parole  est  le  moyen  par  lequel  la  musique  dé- 
termine le  plus  souvent  lobjet  dont  elle  nous 
offre  l'image  ,  et  c'est  par  les  sons  touchants 
de  la  voix  humaine  que  cette  image  éveille  au 
fond  du  cœur  le  sentiment  qu'elle  y  doit  pro- 
duire. Qui  ne  sent  combien  la  pure  symphonie, 
11.  14 
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dans  laquelle  od  ne  cherche  qu'à  faire  briller  lin- 

strument,  est  loin  de  cette  énergie?  Toutes  les 

folies  «lu  violon  de  M.  Mondonvillc  mattendri- 
ront-elles  comme  deux  sons  de  la  voix  de  made- 
moiselle Le  Maure.'  La  symphonie  anime  le  chant 
et  ajoute  a  son  expression,  mais  elle  n  \  supplée 
pas..  Pour  savoir  ce  que  veulent  dire  tous  ces 
fatras  de  sonates  dont  on  est  accablé,  il  lau- 
<ii( >it  faire  comme  ce  peintre  grossier,  qui  ('toit 
obligé  décrire  au-dessous  de  ses  figures,  C'est  un 
arbre  ,  c'est  un  homme  ,  cest  un  cheval,  .le  n'ou- 
blierai jamais  la  saillie  du  célèbre  Fontenelie  , 
qui,  se  trouvant  excédé  de  ces  éternelles  sym- 
phonies, s  écria  tout  liant  dans  un  transport 
d'impatience  :  Sonate  ,  que  nie  veux-tu  ? 

Sonner,  v.  a.  et  n.  On  dit  en  composition 
qu'une  note  sonne  sur  la  basse ,  lorsqu'elle  entre 
dans  l'accord  et  lait  harmonie  ;  à  la  différence 
des  notes  qui  ne  sont  que  de  ;;<>ut ,  et  ne  servent 
ijii.i  figurer,  lesquelles  ne  sonnent  point  :  on  dit 
aussi  sonner  une  note,  un  accord,  pour  dire, 
frapper  ou  faire  entendre  le  SOD  ,  I  harmonie  de 
cette  note  ou  de  cet  accord. 

SONORE,  adj.  qui  rend  du  son.  lu  métal  so- 
nore: de  là,  corps  sonore.     Yo\e/.  QORPS  SONORE.) 

Sonore  se  dit  particulièrement  et  par  excel- 
lence de  tOUt  ce  qui  rend  i\v>  sons  moelleux  . 
loris,  nets,  ktstes,  et  bien  timbrés:  une  cloche 
sonore,  une  voix  wnore ,  etc. 

SOTTO-VQCE,  ad\'.  <  -e  mot  italien  mai  que.  dans 

les  lieux  où  il  est  ((lit ,  qu'il  ne  faut  chanter  qu  à 
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demi-voix,  on  joner  qu'à  demi-jeu  :  mezzo-furte 
et  mezza-voce  signifient  la  même  chose. 

Soupir.  Silence  équivalant  à  une  noire,  et  qui 
se  marqué  par  un  trait  courbe  approchant  de 
la  figure  du  7  de  chiffre,  mais  tourné  en  sens 
contraire,  en  cette  sorte  L.  (Voyez  SILENCE, 
NOTES.  ) 

Sourdine,  s.f.  Petit  instrument  de  cuivre  ou 
d'argent,  qu'on  applique  au  chevalet  du  vio- 
loncelle, pour  rendre  les  sons  plus  sourds  et  plus 
foihles,  en  interceptant  et  gênant  la  vibration 
du  corps  entier  de  1  instrument.  La  sourdine ,  en 
affaiblissant  les  sons  ,  change  leur  timbre  et  leur 
donne  un  caractère  extrêmement  attendrissant 
et  triste.  Les  musiciens  français  ,  qui  pensent 
qu'un  jeu  doux  produit  le  même  effet  que  la 
sourdine,  et  qui  n'aiment  pas  l'embarras  de  la 
placer  et  déplacer ,  ne  s'en  servent  point;  mais 
on  en  fait,  usage  avec  un  grand  effet  dans  tous  les 
orchestres  d'Italie ,  et  c'est  pareequ'on  trouve 
souvent  ce  mot  sorditd  écrit  dans  les  sympho- 
nies ,  que  j'en  ai  dû  fore  un  article. 

Il  y  a  ries  sourdines  aussi  pour  les  cors  de 
chasse,  pour  le  clavecin  ,  etc. 

SoiJS  -  DOMINANTE  OU  SOUDOMINANTE.  Nom 
donné  par  M.  Rameau  à  la  quatrième  note  du 
ton  ,  laquelle  est  par  conséquent  au  même  inter- 
valle de  la  tonique  en  descendant,  (pi  est  la  do- 
minante en  montant:  cette  <l<  nomination  vient 
de  I  alunite  que  cet  auteur  trouve  par  renverse- 
ment entre  le  mode  mineur  de  la  sous-domi- 

»4- 
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nanfe,  et  le  mode  majeur  de  la  tonique.  (Voyez 
harmonie.  )  Voyez  aussi  l'article  qui  suit. 

SOUS-MÉDIANTE  ou  SQUMJEDIANTE.  C'est  aussi, 
dans  le  vocabulaire  de  M.  Rameau  le  nom  de  la 
sixième  note  du  ton;  mais  cette  sous-médiante 
devant  être  au  même  intervalle  de-  la  tonique  ru- 
dessous,  qu'en  est  la  médiante  en-dessus,  doit 
faire  tierce  majeure  sous  cette  tonique,  et  par 
conséquent  tierce  mineure  sous  la  sous  -  domi- 
nante ,  et  c'est  sur  cette  analogie  que  le  même 
M.  Hameau  établit  le  principe  du  mode  mineur; 
mais  il  s'ensuivroit  de  là  que  le  mode  majeur 
dune  tonique,  et  le  mode  mineur  de  sa  sous- 
dominante,  devroient  avoir  une  grande  affinité; 
ce  qui  nest  pas,  puisqu'au  contraire  il  est  n»  > 
rare  qu'on  passe  d  un  de  ces  i\vi\x  modes  à  lau- 
tre,  et  que  L'échelle  presque  entière  c\->t  altérée 
par  une  telle  modulation. 

Je  puis  me  tromper  dans  l'acception  des  deux 
mots  précédents,  n';i\;nii  pas  SOUS  les  yeux,  en 
écrivanl  cet  article,  Les  écrits  de  M.  Hameau. 
Peut-être  entend-il  simplement,  par  sous-domi- 
nanle ,  la  note  qui  est  un  degré  au-dessous  de  la 
dominante,  et  par  SOUS-médiante .  la  note  qui 
est  un  degré  au-dessous  de  la  médiante.  Ce  qui 
me  tient  en  suspens  entre  ces  deux  sens,  e>i  que, 
dans  I  un  et  dans  I  autre,  la  sous-médiante  c>t  la 

même  uole/c'/  pour  le  ton  d  ut:  mais  il  D  en  Seroil 

pas  ainsi  de  la  sous-médiante;  elle  seroit  la  dans 
le  premier  sens ,  et  ré  dans  le  set  ond.  Le  Lecteur 
pourra   vérifier   Lequel    des   deux    est    celui   de 
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M.  Rameau  ;  ce  qu  il  y  a  de  sûr  est  que  celui  que 
je  donne  est  préférable  pour  l'usage  de  la  com- 
position. 

Soutenir  ,  v.  a.  pris  en  sens  neuf.  C'est  faire 
exactement  durer  les  sons  toute  leur  valeur  sans 
les  laisser  éteindre  avant  la  fin ,  comme  font  très 
souvent  les  musiciens,  et  sur-tout  les  sympho- 
nistes. 

Spiccato,  aclj.  Mot  italien  ,  lequel ,  écrit  sur  la 
musique,  indique  des  sons  secs  et  bien  détachés. 
Spondaula  ,  s.  m.  C'étoit ,  chez  les  anciens  ,  un 
joueur  de  flûte  ou  autre  semblable  instrument, 
qui ,  pendant  qu'on  offroit  le  sacrifice,  jouoit  à 
l'oreille  du  prêtre  quelque  air  convenable  pour 
l'empêcher  de  rien  écouter  qui  pût  le  distraire. 
Ce  mot  est  formé  du  grec  <rar«»^s  libation,  et 
àvXo? , flûte. 

Spondéasme,  s.  m.  G'étoit,  dans  les  plus  an- 
ciennes musiques  grecques,  une  altération  dans 
le  genre   harmonique  ,  lorsqu'une  corde  étoit 
accidentellement  élevée  de  trois  dièses  au-dessus 
de  son  accord  ordinaire  ;  de  sorte  que  le  spon- 
déasme étoit  précisément  le  contraire  de  Yécljse. 
Stables,  adj.  Sons  ou  cordes  stables:  c'étoient, 
outre  la  corde  proslambanomcne ,  les  deux  ex- 
trêmes de  chaque  tétracorde  ,  desquels  extrêmes 
sonnant  ensemble  le  diatessaron  ou  la  quarte  , 
l'accord  ne  changeoit   jamais  ,   comme   faisoit 
celui  des  cordes  du  milieu,  qu'on  tendoit  ou 
relâchoit  suivant  les  genres ,  et  qu'on  appeloit 
pour  cela  so>>s  ou  cordes  mobiles. 
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Style,  s.  m.  Caractère  distinct  if  de  composi- 
tion ou  d'exécution.  Ce  caractère  varie  beau- 
coup selon  les  pays,  le  ftoùt  des  peuples,  le  gé- 
nie des  auteurs  :  selon  les  matières,  les  lieux, 
les  temps  ,  les  sujets,  les  expressions,  etc. 

On  dit  en  France  le  style  de  Lullv,  de  Ra- 
meau, de  Mondon ville,  etc.;  en  Allemagne,  on 
dit  le  style  de  liasse,  de  Gluck,  de  Grauu;  en 
Italie,  on  dit  le  style  de  Léo,  de  Pergolèse,  de 
Jomelli  ,  de  Buranello.  Le  Style  des  musiques 
d'église  n'est  pas  le  même  (pie  celui  i\e>  musi- 
ques pour  le  théâtre  ou  pour  la  chambre.  Le 
style  i\cs  compositions  allemandes  est  sautillant, 
coupé,  mais  harmonieux,  [je  sfifie  des  compo- 
sitions françaises  est  fade,  plat  bu  dur,  mal  ca- 
dencé, monotone;  celui  des  compositions  ita- 
liennes est  fleuri ,  piquant ,  énergique. 

Style  dramatique  <>u  iraitatif,  est  un  style 
propre  à  exciter  ou  peindre  les  passions:  style 
d'église,  est  un  style  sérieux,  majestueux  ,  grave: 
style  de  motet,  où  l'artiste  affecte  de  se  mon- 
trer tel,  esl  plutôt  classique  et  savant  qu'éner- 
gique ou  affectueux  :  style  byporchéma tique  , 
propre  a  la  j<u<« ,  au  plaisir,  à  la  danse ,  et  plein 
de  mouvements  \  ils ,  gais  ,  et  bien  marqués  : 
styie  symphonique  ou  instrumental.  Gomme  cha- 
que instrument  a  sa  touche,  son  doigter,  son 
caractère  particulier,  il  .1  aussi  son  style.  Style 
tnélismatique ou  naturel,  ci  qui  se  présente  le 
premier  aux  gens  qui  nom  point  appris:  style 
de  fantaisie ,  peu  lie,  plein  d  idées,  libre  de  toute 
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contrainte  :  style  choraïque  ou  dansant ,  lequel 
se  divise  en  autant  de  branches  différentes  qu'il 
y  a  de  caractères  dans  la  danse ,  etc. 

Les  anciens  avoient  aussi  leurs  styles  diffé- 
rents. (Voyez  MODE  ,  MÉLOPÉE.) 

Sujet  ,  s.  m.  Terme  de  composition  :  c'est  la 
partie  principale  du  dessein ,  l'idée  qui  sert  de 
fondement  à  toutes  les  autres.  (Voyez  dessein.) 
Toutes  les  autres  parties  ne  demandent  que  de 
fart  et  du  travail;  celle-ci  seule  dépend  du  gé- 
nie ,  et  c'est  en  elle  que  consiste  1  invention. 

Les  principaux  sujets  en  musique  produisent 
des  rondeaux,  des  imitations,  des  fugues,  etc. 
(  Voyez  ces  mots.  )  Un  compositeur  stérile  et 
froid  ,  après  avoir  avec  peine  trouvé  quelque 
mince  sujet ,  ne  fait  que  le  retourner,  et  le  pro- 
mener de  modulation  en  modulation  ;  mais  l'ar- 
tiste qui  a  de  la  chaleur  et  de  l'imagination,  sait, 
sans  laisser  oublier  son  sujet,  lui  donner  un  air 
neuf  chaque  fois  qu'il  le  représente. 

Suite,  s.  f.  (Voyez  sonate.) 

Super-sus,  s.  m.  Nom  qu'on  donnoit  jadis  aux 
dessus  quand  ils  étoient  très  aigus. 

Supposition  ,  s.f.  Ce  mot  a  deux  sens  en  mu- 
sique. 

i°  Lorsque  plusieurs  notes  montent  ou  des- 
cendent diatoniquement  dans  une  partie  sur  une 
même  note  d  une  autre  partie  ;  alors  ces  notes 
diatoniques  ne  sauroient  toutes  faire  harmonie, 
ni  entrer  à-la-fois  dans  le  même  accord  :  il  y  eu 
a  donc  qu  on  y  compte  pour  rien  ,  et  ce  sont,  ceà 
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notes  étrangères  à  l'harmonie  qu'on  appelle  note 
par  supp  ositio  n . 

La  règle  générale  est,  quand  les  notes  sont 
égales,  que  toutes  celles  qui  frappent  sur  le 
temps  fort  portent  harmonie  ;  celles  qui  passent 
sur  le  temps  foible  sont  des  notes  de  supposition, 
qui  ne  sont  mises  que  pour  le  chant  et  pour  loi- 
mer  des  degrés  conjoints.  Remarquez  que,  par 
temps  fort  et  temps  foible ,  j'entends  moins  ici  les 
principaux  temps  de  la  mesure  que  les  parties 
mêmes  de  chaque  temps  :  ainsi ,  s'il  y  a  deux  no- 
tes égales  dans  un  même  temps,  c'est  la  première 
qui  porte  harmonie,  la  seconde  est  de  supposi- 
tion: si  le  temps  est  composé  de  quatre  Dotes 
égales,  la  première  et  la  troisième  portent  har- 
monie, la  seconde  et  la  quatrième  sont  dv*  notes 
de  supposition ,  etc. 

Quelquefois  on  pervertit  cet  ordre,  on  passe 
Ja  première  note  par  sujiposition  ,  et  l'on  lait 
porter  la  seconde  :  mais  alors  la  valeur  de  cette 
seconde  note  est  ordinairement  augmentée  par 
un  point  aux  dépens  de  la  première. 

Tout  ceci  suppose  toujours  une  mai»  he  dia- 
tonique par  d<  grés  conjpints  ;  car  quand  les  de- 
gi  M  disjoints  il  nv  a  point  de  supposition, 

et  toutes  les  note-  doivent  entrer  dan-  I  accord. 
■°  (  >u  appelle  accord-  par  supposition  ceus 
où  la  hasse-continue  ajoute  ou  suppose  un  nou- 
veau son  au-dessous  de  la  basse-fondamentale; 
ce  qui  l'ait  que  de  tel- accords  excèdent  toujours 

letendue  de  l'octave, 
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Les  dissonances  des  accords  par  supposition 
doivent  toujours  être  préparées  par  des  synco- 
pes ,  et  sauvées  en  descendant  diatoniquement 
sur  des  sons  d'un  accord  sous  lequel  la  même 
basse  supposée  puisse  tenir  comme  basse-fonda- 
mentale, ou  du  moins  comme  basse-continue: 
c'est  ce  qui  fait  que  les  accords  par  supposition  , 
bien  examinés  ,  peuvent  tous  passer  pour  de 
pures  suspensions.  (Voyez  suspension.) 

Il  y  a  trois  sortes  d'accords  par  supposition  : 
tous  sont  des  accords  de  septième.  La  première, 
quand  le  son  ajouté  est  une  tierce  au-dessous  du 
son  fondamental  ;  tel  est  l'accord  de  neuvième  : 
si  l'accord  de  neuvième  est  formé  par  la  mé- 
diante  ajoutée  au-dessous  de  l'accord  sensible 
en  mode  mineur,  alors  l'accord  prend  le  nom 
de  quinte  superflue.  La  seconde  espèce  est  quand 
le  son  supposé  est  une  quinte  au-dessous  du 
fondamental ,  comme  dans  l'accord  de  quarte 
ou  onzième:  si  l'accord  est  sensible  et  qu'on  sup- 
pose la  tonique,  l'accord  prend  le  nom  de  sep- 
tième superflue.  La  troisième  espèce  est  celle  où 
le  son  supposé  est  au-dessous  d'un  accord  de 
septième  diminuée;  s'il  estune  tierce  au-dessous, 
c'est-à-dire  que  le  son  supposé  soit  la  dominante, 
1  accord  s'appelle  accord  de  seconde  mineure  et 
tierce  majeure;  il  est.  fort  peu  usité  :  si  le  son 
ajouté  est  une  quinte  au-dessous  ,  ou  que  ce  son 
soit  la  mécliante  ,  l'accord  s'appelle  accord  de 
quarte  et  quinte  superflue  ;  et  s'il  est  une  sep- 
tième au-dessous ,  c'est-à-dire  la  tonique  elle- 
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même,  l'accord  prend  le  nom  de  sixte  mineure 
et  septième  superflue.  A  l'égard  des  renverse- 
ments de  ces  divers  accords,  ou  le  son  supposé 
se  transporte  dans  les  parties  supérieures  ,  né- 
tant  admis  que  par  licence,  ils  ne  doivent  être 
pratiqués  qu'avec  choix  et  circonspection.  L'on 
trouvera  au  mot  accokd  tous  ceux  qui  peuvent 
se  tolérer. 

Si t.aicues.  Tctracorde  des  suraigués  ajouté 
par  l'Arétin.  (Voyez.  SYSTEME.) 

Surnuméraire  ou  ajoutée  ,  s.f.  Getoit  le  nom 
de  la  plus  basse  corde  du  système  des  Grecs,  ils 
lappeloient  en  leur  langue  proslambanoménos. 
Voyez  ce  mot.) 

Suspension  ,  s.f.  Il  y  ;i  suspension  dans  tout 
accord  sur  la  basse  duquel  on  soutient  un  ou  plu- 
sieurs sons  de  raccord  précédent  avant  que  de 
passer  à  ceux  qui  lui  appartiennent  ;  comme  si . 
la  basse  passant  de  la  tonique  à  la  dominante,  je 
prolonge  encore  quelques  instants  sur  cette  domi- 
nante l'accord  de  la  tonique  qui  la  précède  avant 
de  le  résoudre  sur  le  sien,  c'est  une  suspension* 

H  y  a  des  suspensions  ({ni  se  chiffrent  et  entrent 
dans  I  harmonie  :  quand  elles  sont  dissonantes  , 
ce  sont  toujours  de*  accords  par  supposition, 
(Voyez  supposj  i  ion.  D'autres  suspensions  ne  sont 
que  de  goût  ;  mais,  de  quelque  nature  qu'elles 
soient  ,  on  doit  toujours  les  assujettir  aux  trois 
i ègles  >ni\ antes. 

I.  La  suspension  doit  toujours  se  faire  sur   l<- 
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frappé  de  la  mesure,  ou  du  moins  sur  un  temps 
fort. 

IL  Elle  doit  toujours  se  résoudre  diatonique- 
ment,  soit  en  montant,  soit  en  descendant,  c'est- 
à-dire  que  chaque  partie  qui  a  suspendu  ne  doit 
ensuite  monter  ou  descendre  que  d'un  degré  pour 
arrivera  l'accord  naturel  de  la  note  de  basse  qui 
a  porté  la  suspension. 

III.  Toute  suspension  chiffrée  doit  se  sauver 
en  descendant,  excepté  la  seule  note  sensible 
qui  se  sauve  en  montant. 

Moyennant  ces  précautions,  il  n'y  a  point  de 
suspension  qu'on  ne  puisse  pratiquer  avec  succès , 
parcequ'alors  l'oreille,  pressentant  sur  la  basse 
la  marche  des  parties,  suppose  d'avance  l'accord 
qui  suit.  Mais  c'est  au  goût  seul  qu'il  appartient 
de  choisir  et  distribuer  à  propos  les  suspensions 
dans  le  chant  et  dans  l'harmonie; 

Syllabe  ,  s.f.  Ce  nom  a  été  donné  par  quelques 
anciens,  et ,  entre  autres,  par  Nicomaque,  à  la 
cousonnance  de  la  quarte,  quils  appeloient 
communément  diatessaron  :  ce  qui  prouve  en- 
core par létymologie,  qu'ils  regardoient  le  tétra- 
conle  ainsi  que  nous  regardons  l'octave,  comme 
comprenant  tous  les  sons  radicaux  ou  compo- 
sants. 

Symphoniaste  ,  s.  m.  Compositeur  de  plaiu- 
ehant.  Ge  tonne  est  devenu  technique  depuis 
qu'il  a  été  employé  par  M.  l'abbé  Le  Bcuf. 

Symphonie,  s.f.  Ce  mot ,  formé  du  grec  <™»  , 
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avec,  et  <pa>y*  ,  son  ,  signifie  ,  dans  la  musique 
ancienne  ,  cette  union  des  sons  qui  forme  uu 
concert.  C'est  un  sentiment  reçu,  et,  je  crois, 
démontré,  <|ue  les  Grecs  ne  connoissoient  pas 
l'harmonie  dans  le  sens  que  nous  donnons  au- 
joiikI  Imi  àce  mot:  ainsi  \eur  symphonie  ne  for- 
moit  pas  des  accords,  mais  elle  résultoit  du 
concours  de  plusieurs  voix  ou  de  plusieurs  in- 
struments ,  ou  d'instruments  mêlés  aux  M>i\ 
chantant  ou  jouant  la  même  partie  :  cela  se  fai- 
soit  de  (\vu\  manières;  ou  tout  concertoit  à  l'u- 
nisson, et  alors  la  symphonie  s'appeloit  plus 
particulièrement  fiomophonie  ;  ou  la  moitié  des 
concertants  étoil  à  1  octave  ou  même  à  la  double 
octave  de  l'autre,  et  cela  se  nommoit  antiphonie. 
On  trouve  la  preuve  de  ces  distinctions  dans  les 
problêmes  d  Axistote,  section  iq. 

Aujourd'hui  le  moi  de  symphonie  s'applique  à 
toute  musique  instrumentale,  tant  des  pièces 
qui  ne  sont  destinées  que  pour  les  instruments  , 
comme  les  sonates  et  les  concerto .  que  de  celles 
ou  les  instruments  se  trouvent  mêlés  avec  les 
voix,  comme  dans  nos  opéra  et  dans  plusieurs 
autres  sortes  de  musiques:  <>n  distingue  la  musi- 
que vocale  en  musique  sans  symphonie  ,  qui  n'a 
d'autre  accompagnemenl  que  la  basse-continue; 
et  musique  avec  symphonie^  qui  a  au  moins  un 
dessus  d'instruments,  violons,  flûtes  ou  haut- 
bois: on  dit  dune  pièce  qu'elle  esl  en  grande 
symphonie,  quand,  outre  la  basse  et  les  dessus 
elle  a  encore  deux  autres  partit  3  instrumentales, 
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savoir,  taille  et  quinte  de  violon.  La  musique  de 
la  chapelle  du  roi ,  celle  de  plusieurs  églises ,  et 
celle  des  opéra  sont  presque  toujours  en  grande 
symphonie. 

Synapiie,  s.f  Conjonction  de  deux  tétracor- 
des,  ou ,  plus  précisément ,  résonnances  de  quarte 
ou  diatessaron  ,  qui  se  fait  entre  les  cordes  homo- 
logues de  deux  tétracordes  conjoints  :  ainsi  il  y  a 
trois  synaphes  dans  le  système  des  Grecs;  l'une 
entre  le  tétracorde  des  hypateset  celui  desmèses; 
l'autre,  entre  le  tétracorde  des  mèses  et  celui  des 
conjointes  ;  et  la  troisième  ,  entre  le  tétracorde 
des  disjointes  et  celui  des  hyperbolées.  (Voyez 

SYSTÈME,  TÉTRACORDE.) 

Synaulie,  s.f  Concert  de  plusieurs  musiciens , 
qui,  dans  la  musique  ancienne  ,  jouoient  et  se 
répondoient  alternativement  sur  des  flûtes,  sans 
aucun  mélange  de  voix. 

M.  Malcolm,  qui  doute  que  les  anciens  eussent 
une  musique  composée  uniquement  pour  les 
instruments,  ne  laisse  pas  de  citer  cette synaulie 
après  Athénée;  et  il  a  raison,  car  ces  synaulies 
nétoient  autre  chose  qu'une  musique  vocale 
jouée  par  des  instruments. 

Syncope,  s.f.  Prolongement  sur  le  temps  fort 
dnn  son  commencé  sur  le  temps  foihle  ;  ainsi 
toute  note  syncopée  est  à  contre-temps. 

Il  faut  remarquer  que  la  syncope  n'existe  pas 
moins  dans  l'harmonie,  quoique  le  son  qui  la 
forme,  au  lieu  d'être  continu,  soit  refrappé  par 
deux  ou  plusieurs  notes,  pourvu  que  la  disposi- 
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tion  de  ces  notes  qui  répètent  le  même  son  soit 

conforme  à  la  définition. 

La  syncope  a  ses  usages  dans  In  mélodie  pour 
l'expression  et  Le  goût  du  chant;  mais  >a  princi- 
pale utilité  est  dans  l'harmonie  pour  la  pratique 
des  dissonances.  La  première  partie  de  la  syn- 
coz?£  sert  à  la  préparation:  la  dissonance  se  trappe 
sur  la  seconde  ;  et ,  dans  une  succession  de  dis- 
sonances, ïa  première  partie  de  la  syncope  sui- 
vante sert  en  même  temps  à  sauver  la  dissonam  e 
qui  précède,  et  à  préparer  celle  qui  suit. 

Syncope ,  de  *»,  avec,  et  de  £o*-7*,y>  coupe  . 
je  bats  :  parceqne  la  sj  neepe  reti  anche  de  chaque 
temps,  heurtant,  pour  ainsi  dire ,  l'un  avec  1  au- 
tre. M.  Hameau  veut  que  ce  mot  vienne  du  choc 
des  sons  qui  s'entrc-lieurtent  eu  quelque  sorte 
dans  ta  dissonance  j  mais  les  syncopes  sonl  anté- 
rieures à  notre  harmonie,  et  il  v  a  souvent  des 
syncopes  sans  dissonances. 

Synnk.mkno.n  .  géh. plur.  fém.  Tetraeorde  syn- 
néménon  OU  des  conjointe.».  Cesl  le  nom  (pie 
don  noient  les  (  Jrecs  à  leur  troisième  tetraeorde, 

quand  il  étoit  conjoint  avec  le  second  et  divisé 
d'avec  le  quatrième.  Quand  au  contraire  il  étoit 
conjoint  au  quatrième  et  divisé  du  second,  ce 
même  tetraeorde  prenoit  le  nom  de  diézeugmé* 

non  ou  des  divisées.  Voyez  ce  mot.    Voyez  aussi 

-    STKME.) 
Sy.v\i.mi;.\o.\  DJ  étoit,   dan-  l'ancienne 

musique,  la  troisième  corde  du  tétràoor de  syn- 
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nèmêhon  dans  le  genre  diatonique  ;  et  comme 
cette  troisième  corde  étoit  la  même  que  la  se- 
conde corde  du  tétracorde  des  disjointes,  elle 
portoit  aussi  dans  ce  tétracorde  le  nom  de  trite 
diézeugménon.  (Voyez  trite,  SYSTÈME,  TÉTRA- 
CORDE. ) 

Cette  même  corde  dans  les  deux  autres  genres 
portoit  le  nom  du  genre  où  elle  étoit  employée, 
mais  alors  elle  ne  se  confondoit  pas  avec  la  trite 
diézeugménon.  (Voyez cekre.) 

Syntomque  ou  dur,  adj.  C'est  lepithéte  par 
laquelle  Aristoxène  distingue  celle  des  deux  es- 
pèces du  genre  diatonique  ordinaire ,  dont  le  té- 
tracorde est  divisé  en  un  semi-fo/z  et  deux  tons 
égaux  ;  au  lieu  que  dans  le  diatonique  mol ,  après 
le  semi-fo/z,  le  premier  intervalle  est  de  trois 
quarts  de  ton,  le  second  de  cinq.  (  Voyez  genres , 
tétracordes.) 

Outre  le  genre  syntoniq  ue  iïAristoxène ,  appelé 
aussi  diatono- diatonique ,  Ptolomée  en  établit 
un  autre  par  lequel  il  divise  le  tétracorde  en  trois 
intervalles  :  le  premier,  d'un  semi-ton  majeur;  le 
second  ,  d'un  ton  majeur  ;  et  le  troisième  ,  d'un 
ton  mineur.  Ce  diatonique  dur  ou  syntonique  de 
Ptolomée  nous  est  resté;  et  c'est  aussi  la  diato- 
nique unique  de  Dydimc;  à  cette  différence  jprès 
que  Dydirne  ayant  misée  ton  mineur  au  çraVe. 
et  le  ton  majeur  à  l'aigu  ,  Ptolomée  renversa  cet 
ordre. 

On  verra  d'un  coup-d'œil  la  différencie  de  ces 
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deux  genres  syntoniques  par  les  rapports  des  in- 
tervalles qui  composent  le  tétracorde  dans  l'un 
et  dans  l'autre. 

:;        6         6         3 

S)  ntvmquc  il  Aristoxene  . 1 1 — 

'  20  20  20  4 

t    ™    i       t      *5       8        <)        3 

Syntonit/ue  île  Ptolomee  ,  — -  H h  —  =  — 

^  '  îb        9        io        4 

Il  y  avoit  d'autres  syntoniques  encore  ,  et  l'on 
en  coinptoit  quatre  espèces  principales;  savoir, 
l'ancien,  le  réformé,,  le  tempéré,  et  l'égal:  mais 
c'est  perdre  son  temps  et  abuser  de  celui  du  lec- 
teur que  de  le  promener  par  toutes  ces  divisions. 

Syntonolydien  ,  adj.  Nom  dan  des  modes  de 
l'ancienne  musique.  Platon  dit  que  les  mode-, 
mixo-lydien ,  et  >\  ûtono-1}  dieu  sont  propres  aux 
larmes. 

On  voit  dans  le  premier  livre  d'Aristide  Quin- 
tilien  une  liste  des  divers  modes,  qu'il  \w  faut  pas 
confondre  avec  les  tons  qui  portent  Le  même 
mai),  et  dont  j'-ai  parlé  sous  le  mot  mode,  pour 
nie  conformer  à  l'usage  moderne,  introduit  fort 
mal-à-propos  par  (  rlaréan.  Les  modes  étoient  des 
manières  différentes  de  varier  1  ordre  des  inter- 
valles. Les  tons  différoient ,  comme  aujourd  hui , 
par  leur-,  cordes  fondamentales.  C'est  dans  Le 
premier  sens  qu  il  faut  entendre  le  mode  s>  uto- 
no-lydien,  dont  parle  Platon,  et  duquel  nous 
n'avons,  au  reste,  aucune  explication. 

Système,  s.  m.  Ce  moi,  ayant  plusieurs  ac- 
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coptions  dont  je  ne  puis  parler  que  successive- 
ment, me  forcera  d'en  faire  un  très  long  article. 

Pour  commencer  par  le  sens  propre  et  tech- 
nique, je  dirai  d'abord  qu'on  donne  le  nom  de 
système  l\.  tout  intervalle  composé  ou  conçu  com- 
me composé  d'autres  intervalles  plus  petits,  les- 
quels ,  considérés  comme  les  éléments  du  système, 
s'appellent  diastême.  (Voyez  diastéme.) 

Il  y  a  une  infinité  d intervalles  différents,  et 
par  conséquent  aussi  une  infinité  de  systèmes 
possibles.  Pour  me  borner  ici  à  quelque  chose 
de  réel,  je  parlerai  seulement  des  systèmes  har- 
moniques, c'est-à-dire  de  ceux  dont  les  éléments 
sont  ou  des  consonnances,  ou  des  différences 
des  consonnances,  ou  des  différences  de  ces  dif- 
férences. (Voyez  INTERVALLES.  ) 

Les  anciens  divisoient  les  systèmes  en  géné- 
raux et  particuliers  :  ils  appeloient  système  par- 
ticulier tout  composé  d'au  moins  deux  inter- 
valles; tels  que  sont  ou  peuvent  être  conçues 
l'octave,  la  quinte,  la  quarte,  la  sixte,  et  même 
la  tierce.  J'ai  parlé  des  systèmes  particuliers  au 

mot  INTERVALLE. 

Les  systèmes  généraux,  qu'ils  appeloient  plus 
communément  diagrammes ,  étoient  formés  par 
la  somme  de  tous  les  systèmes  particuliers,  et 
comprenoient  par  conséquent  tous  les  sons  em- 
ployés dans  la  musique,  .le  me  borne  ici  a  Icxa- 
men  de  leur  système  dans  le  genre  diatonique, 
les  différences  du  chromatique  et  de  l'enharmoni- 
que étant  suffisamment  expliquées  à  leurs  mots. 
ii.  iS 
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On  doit  juger  de  l'état  des  progrès  de  l'ancien 
système  par  ceux  des  instruments  destinés  à  l'exé- 
cution ;  car  ces  instruments  accompagnant  à  l'u- 
nisson les  voix,  et  jouant  tout  ce  qu'elles  ehan- 
toient,  dévoient  former  autant  de  sons  différents 
qu'il  en  entroit  dans  le  système  :  or  les  cordes  de 
ces  premiers  instruments  se  touchoient  toujours 
à  vide;  il  y  lalloit  donc  autant  de  cordes  que  le 
système  renfermoit  de  sons;  et  c'est  ainsi  «pu1, 
dès  l'origine  de  la  musique,  on  peut,  sur  le  nom- 
bre des  cordes  de  l'instrument  ,  déterminer  le 
nombre  des  sons  du  système.  Tout  le  système  des 
Grecs  ne  lut  donc  d'abord  composé  que  de  qua- 
tre sons  tout  au  plus,  qui  formoient  l'accord  de 
leur  lyre  ou  cithare  :  ces  quatre  sons,  selon  quel- 
ques uns,  étoieni  par  degrés  conjoints;  selon 
d'autres  ils  nëtoient  pas  diatoniques,  mais  les 
deux  extrêmes  sonnoient  L'octave,  et  les  deux 
moyens  la  partageoienten  une  quarte  de  chaque 
côté  et  un  ton  dans  le  milieu  ,  île  la  manière  su» 
vante. 

Ut  —  trite  diézeugménon. 

Sol  —  lichanos  méson. 

fa  —  parh]  pâte  méson. 

Ut  —  parhypate  lo paton. 

C'est  ce  que  Boëce  appelle  le  tétracorde  de: 
Mercure,  quoique  Diodore  avance  que  la  lyre 
tic  Mercure  n'avoil  que  trois  cordes.  Cesystéme 
ne  demeura  pas  long-temps  borné  à  si  peu  de 
sons;  Ghorébe,  Bis  d'Athis.  roi  de  Lydie,  y 
ajouta  u\\^  cinquième  corde;  Hyagnis ,  une  si- 
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xième;  Terpandre,  une  septième,  pour  égaler  le 
nombre  des  planètes;  et  enfin  Lychaon  de  Sa- 
inos,  la  huitième. 

Voilà  ce  que  dit  Boëce  :  mais  Pline  dit  que 
Terpandre,  ayant  ajouté  trois  cordes  aux  quatre 
anciennes,  joua  le  premier  de  la  cithare  à  sept 
cordes;  que  Simonide  y  en  joignit  une  huitième, 
et  Timothée  une  neuvième.  Psicomaque  le  Gé- 
rasénien  attribue  cette  huitième  corde  à  Pytha- 
gore ,  la  neuvième  à  Théophraste  de  Piérie ,  puis 
une  dixième  à  Hystiée  de  Colophon  ,  et  une  on- 
zième à  Timothée  de  Milet.  Phérécrate  ,  dans 
Plutarque  ,  fait  faire  au  système  un  progrès  plus 
rapide  ;  il  donne  douze  cordes  à  la  cythare  de 
Ménalippide,  et  autant  à  celle  de  Timothée.  Et 
comme  Phérécrate  étoit  contemporain  de  ces 
musiciens,  en  supposant  qu'il  a  dit  en  effet  ce 
que  Plutarque  lui  fait  dire,  son  témoignage  est 
d'un  grand  poids  sur  un  fait  qu'il  avoit  sous  les 
yeux. 

Mais  comment  s'assurer  de  la  vérité  parmi 
tant  de  contradictions ,  soit  dans  la  doctrine  des 
auteurs ,  soit  dans  l'ordre  des  faits  qu'ils  rappor- 
tent? Par  exemple  ,  le  tétracordc  de  Mercure 
donne  évidemment  l'octave  ou  le  diapason  :  com- 
ment donc  s'est-il  pu  faire  qu'après  l'addition  de 
trois  cordes,  tout  le  diagramme  se  soit  trouvé 
diminué  d'un  degré  et  réduit  à  un  intervalle  de 
septième?  c'est  pourtant  ce  que  Font  entendre  la 
plupart  des  auteurs,  et,  entre  autres,  Nicoma- 
que,  qui  dit  que  Pythagore  trouvant  tout  le 
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terne  composé  seulement  de  deux  tétracordes 
conjoints,  qui  formoient  entre  leurs  extrémités 
un  intervalle  dissonant,  il  le  rendit  consonnant 
en  divisant  ces  deux  tétracordes  par  l'intervalle 
d  un  ton,  ce  (pli  produisit  l'octave. 

Quoi  quil  en  soit,  c'est  du  moins  une  chose 
certaine  que  le  système  des  (  rrecs  s'étendit  insen- 
siblement  tant  en-haut  qu  en-bas,  et  qu'il  attei- 
gnit et  passa  même  L'étendue  du  dis-diapason  ou 
de  la  double  octave;  étendue  qu'ils  appelèrent 
systema  ,  perfectum ,  maximii77i  ,  immutatum  , 
le  grand  système ,  le  système  pariait,  immuable 
par  excellence ,  à  cause  qu'entre  ses  extrémités, 
qui  formoient  entre  elles  une  consonnance  par- 
faite, étoient  contenues  toutes  1»  s  consonnances 
simples,  doubles,  directes  et  renversées,  tous 
les  systèmes  particuliers,  et,  selon  eux,  les  plus 
grands  inter\alles  ejui  puissent  avoir  lieu  dans 
Ja  mélodie. 

Ce  système  entier  ('toit  composé  de  quatre  té- 
tracordes ,  trois  conjoints  et  un  disjoint,  et  d  un 
tonde  plus,  qui  lin  ajoute  au-dessous  i\n  tout 
pour  achever  la  double  octave  ;  d'où  la  corde  qui 
le  tournai  prit  le  nom  de  proslambanomène  OU 
<X ajoutée.  Gela  n  auroit  du  ,  ce  semble,  produire 
(pie  quinze  sons  dans  le  genre  diatonique;  il  y 
en  avoit  pourtant  seize:  c'est  que  la  disjonction 
se  faisant  sentir ,  tantôt  entre  le  second  ei  le  troi- 
sième  tétracorde,  tantôt  entre  le  troisième  et  le 
quatrième,  il arri voit,  dans  le  premier  cas,  qu'a- 
près le  sou  lu  le  plu»  aigu  du  second  tclracorde, 
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suivoit  en  montant  le  «naturel,  qui commençoit 
le  troisième  tétracorde  ,  ou  bien  ,  dans  le  second 
cas,  que  ce  même  son  la  commençant  lui-même 
le  troisième  tétracorde  ,  étoit  immédiatement 
suivi  du  «bémol;  carie  premier  degré  de  cha- 
que tétracorde  dans  le  genre  diatonique  étoit 
toujours  d'un  semi-ton  :  cette  différence  produi- 
soit  donc  un  seizième  son,  à  cause  du  si  qu'on 
a  voit  naturel  d'un  côté  et  bémol  de  l'autre.  Les 
seize  sons  étoient  représentés  par  dix-huit  noms  : 
c'est-à-dire  que  Y  ut  et  le  ré  étant  ou  les  sons  ai- 
gus ou  les  sons  moyens  du  troisième  tétracorde, 
selon  ces  deux  cas  de  disjonction  ,  l'on  donnoit 
à  chacun  de  ces  deux  sons  un  noir,  qui  déter- 
minoit  sa  position. 

Mais  comme  le  son  fondamental  varioit  selon 
le  mode,  il  s'ensuivoit  pour  le  lieu  qu'occupoit 
chaque  mode  dans  le  système  total  une  diffé- 
rence du  grave  à  l'aigu  qui  multiplioit  beaucoup 
les  sons  ;  car  si  les  divers  modes  avoient  plusieurs 
sons  communs,  ils  en  avoient  aussi  de  particu- 
liers à  chacun  ou  à  quelques  uns  seulement: 
ainsi,  dans  le  seul  genre  diatonique,  l'étendue 
de  tous  les  sons  admis  dans  les  quinze  modes 
dénombrés  par  Alvpius  est  de  trois  octaves;  et, 
comme  la  différence  du  son  fondamental  de  cha- 
que mode  à  celui  de  son  voisin  étoit  seulement 
d'un  semi-ton,  il  est  évident  que  tout  cet  espace 
gradué  de  semi-ton  en  semi-ton  produisoit,  dans 
le  diagramme  général,  la  quantité  de  34  sons 
pratiqués  dans  la  musique  ancienne;  que  si, 
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déduisant  toutes  les  répliques  des  mêmes  sons, 
on  se  renferme  dans  les  bornes  dune  octave,  on 
la  trouvera  divisée  chromatiquement  en  douze 
sons  différents,  comme  dans  la  musique  mo- 
derne :  ce  qui  est  manifeste  par  1  inspection  des 
tables  mises  par  Meibomius  à  la  tête  de  l'ou- 
vrage d'Alypius.  Ces  remarques  sont  nécessaires 
pour  guérir  l'erreur  de  ceux  qui  croient,  sur  la 
foi  de  quelques  modernes,  «pie  la  musique  an- 
cienne nétoit  composée  en  tout  que  de  seize 
sons. 

On  trouvera  (Pt.  N,/tg-  2)  une  table  du  sys- 
tème généra]  des  Grecs  pris  dans  un  seul  mode 
er  dans  le  genre  diatonique.  A  l'égard  des  gen- 
res enharmonique  et  chromatique  ,  les  tétracoi  - 
tics  s'y  trouvoient  bien  divises  selon  d'autres  pro- 
portions: mais  comme  ils  contenoient  toujours 
également  quatre  sons  et  trois  intervalles  con- 
sécutifs, de  même  <[ue  le  genre  diatonique,  ces 
sons  portoient  chacun  dans  leur  genre  le  même 
nom  qui  leur  correspondoil  dans  celui-ci  :  c'est 
pourquoi  je  ne  donne  point  de  tables  particu- 
lières pour  chacun  de  ces  genres;  les  curieux 
pourront  consulter  celles  que  Meibomius  a  mises 
à  la  tète  de  l'ouvrage  d'Aristoxène  :  ^i\  ^  en  trou- 
vera six;  une  pour  le  genre  enharmonique ,  trois 
pour  le  chromatique,  el  deux  pour  le  diato- 
nique, selon  les  dispositions  de  chacun  de  ces 
genres  dans  ie  système  aristoxénien, 

Tel  lut,  dans  sa  perfection,  le  système  gêné* 
cal  des  Grecs,  lequel  demeura  ù-peu-|>n>  dans 
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cet  état  jusqu'à  l'onzième  siècle,  temps  où  Gui 
d'Arezzo  y  fit  des  changements  considérables  :  il 
ajouta  dans  le  bas  une  nouvelle  corde  quil  ap- 
pela hypoproslambanomène ,  ou  sous -ajoutée, 
et  dans  le  haut  un  cinquième  tétracorde,  qu'il 
appela  le  tétracorde  des  sur-aiguës:  outre  cela, 
il  inventa,  dit -on,  le  bémol,  nécessaire  pour 
distinguer  la  deuxième  corde  d'un  tétracorde 
conjoint  d'avec  la  première  corde  du  même  té- 
tracorde disjoint;  c'est-à-dire  qu'il  fixa  cette 
double  signification  de  la  lettre  B,  que  saint 
Grégoire,  avant  lui,  avoit  déjà  assignée  à  la  note 
si;  car,  puisqu'il  est  certain  que  les  Grecs  avoient 
depuis  long- temps  ces  mêmes  conjonctions  et 
disjonctions  de  tétracordes,  et  par  conséquent 
des  signes  pour  en  exprimer  chaque  degré  dans 
ces  deux  différents  cas,  il  s'ensuit  que  ce  n'étoit 
pas  un  nouveau  son  introduit  dans  le  système 
par  Gui ,  mais  seulement  un  nouveau  nom  qu  il 
donnoit  à  ce  son,  réduisant  ainsi  à  un  même 
degré  ce  qui  en  faisoit  deux  chez  les  Grecs.  Il 
faut  dire  aussi  de  ces  hexacordes  substitués  à 
leurs  tétracordes  que  ce  fut  moins  un  change- 
ment au  système  qu'à  la  méthode,  et  que  tout 
celui  qui  en  résultoit  et  oit  une  autre  manière 
de  solfier  les  mêmes  sons.  (Voyez  GAMME,  MUAN- 
CES,  SOLFIER.) 

On  conçoit  aisément  que  l'invention  du  con- 
tre-point, à  quelque  autour  quelle  soit  due,  dut 
bientôt  reculer  encore  les  bornes  de  ce  système. 
Quatre    parties   doivent    avoir  plus    détendue 
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qu'une  seule.  Le  système  fut  fixé  à  quatre  octa- 
ves,  et  c'est  letendue  du  clavier  de  toutes  les 
anciennes  orgues.  Mais  on  s'est  enfin  trouvé 
(suc  par  des  limites,  quelque  espace  quelles 
pussent  contenir;  on  les  a  franchies,  on 
«tendu  en  haut  et  en  has;  on  a  fait  des  claviers 
à  ravalement;  on  a  démanché  sans  cesse;  on  a 
force  les  \oi\;  et  enfin  l'on  s  est  tant  donne  de 
carrière  à  cet  égard,  que  le  système  moderne 
n'a  plus  d'autres  bornes  dans  le  haut  que  le 
chevalet  du  violon.  Connue  on  ne  peut  pas  de 
même  démancher  pour  descendre,  la  plus  basse 
corde  des  basses  ordinaires  ne  passe  pas  en- 
core le  (!  sol  ut:  niais  ou  trouvera  également  le 
moyen  de  gagner  de  ce  côté-là  en  baissanl  le 
ton  du  système  général:  c'est  même  ce  qu'on  a 
déjà  commencé  de  faire;  et  je  tiens  pour  cer- 
tain qu'eu  France  le  ton  de  l'opéra  esl  plus  has 
aujourd'hui  qu'il  uel'étoit  du  temps  de  Lully: 
au  contraire,  celui  de  la  musique  instrumentale 
est  monté  comme  en  Italie,  et  ces  différences 
commencent  même  à  devenir  assez  sensibles 
pour  qu'on  s  eu  aperçoive  dans  la  pratique. 

Voyez  [Planche  I,  fig.  \  )  une  table  générale 
du  grand  clavier  à  ravalement,  et  tous  les  sons 
qui  y  sont  contenus  dans  l'étendue  de  cinq  oc- 
(a\  es. 

SYSTÈME  est  encore,  ou  une  méthode  de  cal- 
cul pour  déterminer  les  rapports  des  sons  ad  - 
mis  dans  la  musique,  ou  un  ordre  de  signes 
établis  pour  les  exprimer  :  c'est  dans  le  premiei 
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sens  que  les  anciens  distinguoient  le  système  py- 
thagoricien et  le  système  aristoxénien.  (Voyez 
ces  mots.)  G  est  dans  le  second  que  nous  distin- 
guons aujourd'hui  le  système  de  Gui,  le  système 
de  Sauveur,  de  Démos,  du  P.  Souhaitti,  etc. 
desquels  il  a  été  parlé  au  mot  note. 

Il  faut  remarquer  que  quelques  uns  de  ces 
systèmes  portent  ce  nom  dans  l'une  et  dans 
l'autre  acception,  comme  celui  de  M.  Sauveur, 
qui  donne  à-la-fois  des  régies  pour  déterminer 
les  rapports  des  sons,  et  des  notes  pour  les  ex- 
primer; comme  on  peut  le  voir  dans  les  mé- 
moires de  cet  auteur,  répandus  dans  ceux  de 
l'académie  des  sciences.  (V.  aussi  les  mots  MÉ- 

RIDE,   EPTAMÉRIDE,  DEC  AMER  IDE.) 

Tel  est  encore  un  autre  système  plus  nou- 
veau, lequel  étant  demeuré  manuscrit,  et  des- 
tiné peut-être  à  n'être  jamais  vu  du  public  en 
entier,  vaut  la  peine  que  nous  en  donnions  ici 
l'extrait;  qui  nous  a  été  communiqué  par  fau- 
teur, M.  Iloualle  de  Boisgelou,  conseiller  au 
grand-conseil,  déjà  cité  dans  quelques  articles 
de  ce  dictionnaire. 

Il  s'agit  premièrement  de  déterminer  le  rap- 
port exact  des  sons  dans  le  genre  diatonique  et 
dans  le  chromatique;  ce  qui  se  faisant  dune 
manière  uniforme  pour  tous  les  tons ,  fait  par 
conséquent  évanouir  le  tempérament. 

Tout  le  système  de  M.  de  Boisgelou  est  som- 
mairement renfermé  dans  les  quatre  formules 
que  je  vais  transcrire,  après  avoir  rappelé  au  leo 
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leur  les  régies  établies  en  divers  endroits  âc  ce 

dictionnaire  surla  manière  de  comparer  et  corn- 

poser  les  intervalles  ou  les  rapports  qui  les  ex- 
priment. On  se  souviendra  donc, 

i.  Que,  pour  ajouter  un  intervalle  à  un  au- 
tre, il  faut  en  composer  les  rapports:  ainsi,  par 
exemple,  ajoutant  la  quinte  ;  à  la  quarte  5,011 
a  ,\-,  ou  7;  savoir  l'octave; 

?..  Que,  pour  ajouter  un  intervalle  à  lui-même, 
il  ne  finit  qu'en  doubler  le  rapport  :  ainsi ,  pour 
ajouter  une  quinte  à  une  autre  quinte,  il  ne  la  ut 
qu'élever  le  rapport  île  la  quinte  à  sa  seconde 
puissance  £  =  - 

.  3*  9 

3.  Que,  pour  rapprocher  ou  simplifier  un  in- 
tervalle redoublé,  tel  que  celui-ci  f,  il  suffit 
d'ajouter  le  petil  nombre  a  lui-même  une  ou 
plusieurs  lois,  cest-à-dirc  d'abaisser  les  octaves 
jusqu'à  ee  que  les  t\rn\  termes, étanl  aussi  rap- 
prochés qu'il  est  possible,  donnent  un  inter- 
valle simple  :  ainsi  ,  de  5  ,  faisant  \  on  a  pour  le 
produit  de  la  quinte  redoublée  le  rapport  du  ton 
majeur. 

J'ajouterai  que  dans  ce  dictionnaire  j'ai  tou- 
jours exprimé  les  rapports  des  intervalles  par 
ceux  dv>,  vibrations  .  au  lieu  que  M.  de  Boisgelou 

les  exprime  pu    le-  longueurs  des  eoide»;  ee<pu 

rend  ses  expressions  in\  erses  des  miennes  :  ainsi, 
le  rapport  de  la  quinte  par  les  \  ibrations  étant  j 
est    par  les  longueurs  des  corde-.  Mais  on  va  voir 
que  ce  rapport  n'est  qu'approché  dans  le  système 
de  M.  de  Boisgelou. 
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Voici  maintenant  les  quatre  formules  de  cet 
auteur  avec  leur  explication. 

FORMULES. 

(   A.     12s — jr±tz=o. 
\   B.     12JC — 5t±r=z.o. 

i   C.       "jS — l\r±xz=zo. 
\  D.      "jx — l[t±:s=zo. 

EXPLICATION. 

Rapport  de  l'octave    ....2:1. 

Rapport  de  la  quinte.  .   .   .  n  :  1. 

Rapport  de  la  quarte.   .   .   .   2  :  n. 

Rapport  de  1  intervalle  qui  vient  de  quinte  nr.is. 

Rapport  del  intervalle  qui  vient  de  quarte  is:  nr. 

r.  Nombre  de  quintes  ou  de  quartes  de  linter- 
valle, 

s.  Nombre  d'octaves  combinées  de  l'intervalle. 

/.  Nombre  de  semi-tons  de  l'intervalle. 

X  Gradation  diatonique  de  1  intervalle ,  c'est-à- 
dire  nombre  des  secondes  diatoniques  ma- 
jeures et  mineures  de  lintervalle. 

xzhi.  Gradation  des  termes  d'où  l'intervalle 
tire  son  nom. 

lie  premier  cas  de  chaque  formule  a  lieu  lors- 
que lintervalle  vient  de  quintes. 

Le  second  cas  de  chaque  formule  a  lieu  lors- 
que lintervalle  vient  de  quartes. 

Pour  rendre  ceci  plus  clair  par  des  exemples, 
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commençons  par  donner  des  noms  à  chacune 

des  douze  touches  du  clavier. 

Ces  Doms  .  dans  I  arrangement  du  clavier  pro- 
posé par  M.  de  Boisjjclou  (/?/.  I ,  fig.  j  ) ,  sont  les 
suivants. 

Ut  de  ré  ma  mi  fa  fi  soi  be  la  sa  si. 

Tout  intervalle  est  formé  par  la  progression 
de  quintes  ou  par  celle  de  quartes,  ramenées  à 
l'octave  :  par  exemple,  l'intervalle  si  ut  est  for- 
mé par  cette  progression  de  5  quartes  si  mi  la  ré 
sol  ut,  ou  par  cette  progression  de  ~  quintes  si 
Ji  de  be  ma  sa  fa  ut. 

De  même  l'intervalle  y#  la  est  formé  par  cette 
progression  de  4  quinte»,  fa  ut  sol  ré  la.  ou  par 
cette  progression  de  8  quartes /à  .sa  ma  be  de  Ji 
si  mi  la. 

De  ce  que  le  rapport  de  tout  intervalle  qui 
vient  de  quintes  est  nr.  is. ,  et  que  celui  qui  vient 
de  quartes,  est  is.  :  nr. ,  il  s  ensuit  qu  ou  a  pour 
le  rapport  de  I  intervalle  si  ut,  quand  il  vient 
de  quartes  ,  cette  proportion  de  a.s  :  nr.  :  :  a ]  :  nr\ 
El  si  I  intervalle  si  ut  \  ienl  de  quintes  ,  on  a  cette 
proportion  nr.  :  ?.s::  rf  :  2,4.  Voici  comment  on 
prouve  cet  te  analogie. 

Le  nombre  de  quartes,  d'où  vient  l'intervalle 
si  ut,  étant  de  5,  le  rapport  de  cet  intervalle 
est  de  25:ti5.,  puisque  le  rapport  de  la  quarte 
est  2  :  n. 

Mais  ce  rapport  .<.' :  n5.  désignerait  un  Inter- 
valle de  2\  semi-tons , puisque  chaque  quarte  a 


SYS  237 

5  semi-tons,  et  que  cet  intervalle  a  5  quartes: 
ainsi  l'octave  n'ayant  que  12  semi-tons,  l'inter- 
valle si  ut  passeroit  deux  octaves. 

Donc,  pour  que  l'intervalle  si  ut  soit  moindre 
que  l'octave,  il  faut  diminuer  ce  rapport  25  :  n5 
de  deux  octaves  ,  c'est-à-dire  du  rapport  de  22  : 

1  ;  ce  qui  se  fait  par  un  rapport  composé  du  rap- 
port direct  25  :  rc5,  et  du  rapport  1  :  22,  inverse 
de  celui  22  :  1 ,  en  cette  sorte  :  25  X  1  :  n5  X  22  :  : 

2  22  :  rr  :  :  2   :  tz  . 

Or  l'intervalle  i/w^  venant  de  quartes,  son  rap- 
port ,  comme  il  a  été  dit  ci-devant,  est  2s,  :  nr; 
donc  is  :  nr.  :  :  23  :  rc5 ,  donc  ^  =  3 ,  et  r  =  5. 

Ainsi,  réduisant  les  lettres  du  second  cas  de 
chaque  formule  aux  nombres  correspondants , 
on  a  pour  G ,  7s—  l\r —  x=2i  —  20  —  1  =0, 
et  pour  D ,  7.2;  —  l\t  —  s=  7  —  l\  —  5  =  o. 

Lorsque  le  même  intervalle  siut\icnt  de  quin- 
tes, il  donne  cette  proportion  nr:  2s  :  :  n  :  2^  : 
ainsi  l'on  a  r  =  7,  s  ==  4j  et  Par  conséquent , 
pour  A  de  la  première  formule,  12s  —  -jr  —  t 
=  48  —  49  -+-  T  ==  o  ;  et  pour  B ,  1 2  .r  —  5*  z$zr 

De  même  l'intervalle^:  la  venant  de  quintes  , 
donne  cette  proportion  nr  :  2s  :  :  n'i  22 ,  et  par 
conséquent  on  a  r  =  /\  et  s  =  2.  Le  même  in- 
tervalle venant  de  quartes,  donne  cette  propor- 
tion 2s  :  nr:  :  25  :  n8,  etc.  Il  seroit  trop  long  d'ex- 
pliquer ici  comment  on  peut  trouver  1rs  rapports 
et  tout  ce  qui  regarde  les  intervalles  parle  moyen 
des  formules.  Ce  sera  mettre  un  lecteur  attentif 
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sur  la  route  que  de  lui  donner  les  valeurs  de  n  et 

de  ses  puissances. 

Valeurs  des  puissances  de  n: 

/>>  =  5,  c'est  un  fait  d'expérience. 
Donc  ns  =  25.  re"  =  ia5  ,  etc. 

Valeurs  précises  des  trois  premières  puissan- 
ces de  n: 

«^=\/5,«:^V/5,"=V/  123. 

Valeurs  approchées  des  trois  premières  puis- 
sances de  n: 

3  ,  3'  3  3I 

2   '  2'  '  23. 

Donc  le  rapport  f-,  qu'on  a  cru  jusqu'ici  être 
celui  de  la  quinte  juste  ,  n'est  qu'un  rapport 
d'approximation,  et  donne  une  quinte  trop 
forte  ;  et  de  là  le  véritable  principe  du  tempé- 
rament,  qu'on  ne  j >«ii t  appeler  ainsi  que  par 
abus  ,  puisque  la  quinte  doit  être  foible  pour 
être  juste. 

REMARQUES    SUR   LES    I  N  ï  I  l:  \  \  I  I  I  S. 

Un  intervalle  d'un  nombre  donné  de  semi- 
tons  a  toujours  deux  rapports  différents^  l'un 
connue  venant  de  quintes,  et  l'autre  comme  ve- 
nant   de  quartes.   La  somme  des  deux  valeurs 

de  r  dans  ces  deux  rapports  égale  ï  2  ,  et  la  somme 
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des  deux  valeurs  de  s  égale  7.  Celui  des  deux 
rapports  de  quintes  ou  de  quartes, dans  lequel  r 
est  le  plus  petit ,  est  l'intervalle  diatonique,  l'au- 
tre est  l'intervalle  chromatique:  ainsi  l'intervalle 
si  ut,  qui  a  ces  deux  rapports  23  :  n3  et  ii>  :  2^,  est 
un  intervalle  diatonique  comme  venant  de  quar- 
tes, et  son  rapport  est  23  :  n5;  mais  ce  même  in- 
tervalle si  ut  est  chromatique  comme  venant  de 
quintes ,  et  son  rapport  est  rf  :  2^,  pareeque  dans 
le  premier  cas  r  =  5  est  moindre  que  r=  7  du 
second  cas. 

Au  contraire, lintervalle/a  la,  qui  aces  deux 
rapports  ré  :  22  et  25:  «8,  est  diatonique  dans  le 
premier  cas  où  il  vient  de  quintes,  et  chromati- 
que dans  le  second  où  il  vient  de  quartes. 

L'intervalle^'  ut,  diatonique  ,  est  une  seconde 
mineure  ;  l'intervalle  si  ut,  chromatique ,  ou  plu- 
tôt l'intervalle  si  si  dièse  (car  alors  w£eslprispour 
si  dièse)  est  un  unisson  superflu. 

L'intervalle  fa  la,  diatonique,  est  une  tierce 
majeure  ;  l'intervalle  fa  la,  chromatique  ,  ou 
plutôt  l'intervalle  mi  dièse  la,  (car  alors  fa  est 
pris  comme  mi  dièse)  est  une  quarte  diminuée; 
ainsi  des  autres. 

Il  est  évident,  i°  qu'à  chaque  intervalle  diato- 
nique correspond  un  intervalle  chromatique  d'un 
même  nomhre  de  semi-tons  et  vice  versa.  Ces 
deux  intervalles  de  même  nomhre  de  semi-tons, 
l'un  diatonique  et  l'autre  chromatique,  sont  ap- 
pelés intervalles  correspondants  ; 

2°  Que  quand  la  valeur  de  r  est  égale  à  un  de 
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ces  nombres  o,  i,2,3, 4»^, 6,  l'intervalle  est 
diatonique,  soit  que  cet  intervalle  vienne  de 
quintes  ou  de  quartes;  mais  que  si  r  est  égal  à 
un  de  ces  nombres  ,6,7,8,9,10,11,12,  1  in- 
tervalle est  chromatique; 

3°  Que  lorsque  r=  6,1  intervalle  est  en  même 
temps  diatonique  et  chromatique  ,  soit  qu'il 
vienne  de  quintes  ou  de  quartes;  tels  sonl  les 
deux  intervalles  ./à  «',  appelé  triton  ,  et  sifa% ap- 
pelé fausse-quinte;  le  triton  fa  si  est  dans  le 
rapport  n6:  23.  et  vient  de  six  quintes;  la  fausse- 
quinte  si  fa  est  dans  le  rapport  ?.!\  :  n6.  et  vient 
de  six  quartes  ,  où  Ion  voit  que  dans  les  deux  cas 
on  ar=6:  ainsi  le  triton,  comme  intervalle 
diatonique,  est  une  quarte  majeure;  et,  comme 
intervalle  chromatique,  une  quarte  superflue: 
la  fausse-quinte  si  fa ,  comme  intervalle  diato- 
nique, est  une  quinte  mineure;  comme  inter- 
valle chromatique,  une  quinte  diminuée.  Il  n'y 
a  que  ces  deux  intervalles  et  leurs  répliques  qui 

soient  dans  le  cas  d'être  en  même  temps  diatoni- 
ques et  chromatiques. 

Les  intervalles  diatoniques  de  même  nom  .  et 
conséquemment  de  même  gradation  ,  se  divisent 
en  majeurs  et  mineurs.  Les  intervalles  chroma- 
tiques se  divisem  en  diminués  et  superflus,  A 
chaque  intervalle  diatonique  mineur  correspond 
un  intervalle  chromatique  superflu,  et  à  chaque 
intervalle  diatonique  majeur  correspond  un  in- 
tervalle chromatique  diminué. 

Tout  intervalle  en   montant,  qui   vient  de 
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quintes  ,  est  majeur  ou  diminué,  selon  que  cet 
intervalle  est  diatonique  ou  chromatique;  et 
réciproquement  tout  intervalle  majeur  ou  dimi- 
nué vient  de  quintes. 

Tout  intervalle  en  montant  ,  qui  vient  de 
quartes,  est  mineur  ou  superflu  ,  selon  que  cet 
intervalle  est  diatonique  ou  chromatique;  et 
vice  versa  tout  intervalle  mineur  ou  superflu 
vient  de  quartes. 

Ce  seroit  le  contraire  si  l'intervalle  étoit  pris 
en  descendant. 

De  deux  intervalles  correspondants,  c'est-à- 
dire  l'un  diatonique  et  l'autre  chromatique ,  et 
qui  par  conséquent  viennent ,  l'un  de  quintes 
et  l'autre  de  quartes,  le  plus  grand  est  celui  qui 
vient  de  quartes,  et  il  surpasse  celui  qui  vient 
de  quintes ,  quant  à  la  gradation  ,  dune  unité 
et,  quant  à  lintonation  ,  d'un  intervalle  dont 
le  rapport  est  27:  «12  ;  c'est-à-dire  128,  i25.Cet 
intervalle  est  la  seconde  diminuée,  appelée  com- 
munément grand  comma  ou  quart-de-ton  ;  et 
voilà  la  porte  ouverte  au  genre  enharmonique. 

Pour  achever  de  mettre  les  lecteurs  sur  la 
voie  des  formules  propres  à  perfectionner  la 
théorie  de  la  musique,  je  transcrirai  (  pi.  1, 
fig.  4)  les  deux  tahles  de  progressions  dressées 
par  M.  de  Boisgelou,  par  lesquelles  on  voit  d'un 
coup-d'œil  les  rapports  de  chaque  intervalle  et 
les  puissances  des  termes  de  ces  rapports  selon 
le  nonihre  de  quartes  ou  de  quintes  qui  les  com- 
posent. 

»■  .16 
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On  voit,  dans  ces  formules  ,  que  les  semi-tons 
sont  réellement  les  intervalles  primitifs  et  élé- 
mentaires qui  composent  tous  les  autres  ;  ce  qui 
a  engagé  l'auteur  à  faire  ,  pour  ce  même  sys- 
tème, un  changement  considérable  dans  les  ca- 
ractères, en  divisant  chromatiquement  Ja  por- 
tée par  intervalles  ou  degrés  égaux  cl  tous  d\\n 
semi-ton  ;  au  lieu  que,  dans  Ja  musique  ordi- 
naire ,  chacun  de  ces  degrés  est  tantôt  un  com- 
ma ,  tantôt  vin  semi-ton,  tantôt  un  ton,  et 
tantôt  un  ton  et  demi;  ce  qui  laisse  à  l'œil 
l'équivoque  et  à  l'esprit  le  doute  de  l'intervalle, 
puisque,  les  degrés  étant  les  mêmes,  les  inter- 
valles sont  tantôt  les  mêmes  et  tantôt  différents. 

Pour  cette  réforme,  il  suffit  de  faire  la  portée 
de  dix  lignes  au  lieu  de  cinq  .  et  d'assigner  à 
chaque  position  uik-  des  douze  unies  du  clavier 
chromatique ,  ci -devant  indiqué,  selon  I  ordre 
de  ces  notes,  lesquelles,  restant  ainsi  toujours 
les  mêmes,  déterminent  leurs  intervalles  avec 
la  dernière  précision  ,  et  rendent  absolument 
inutiles  tous  les  dièses,  bémols,  <>u  béquarres; 
dans  quelque  ton  qu'on  puisse  être,  et  tant  à 
la  clef  qu'accidentellement.  Voyez  la  planche!, 
où  vous  trouvère/,  figure  (» ,  l'échelle  chroma- 
tique sans  dièse  ni  bémol ,  et .  figure  ~  .  I  échelle 
diatonique.  Pour  peu  qu'on  s'exerce  sur  cette 
nouvelle  manière  de  noter  ci  de  lire  la  musi- 
que, on  sera  surpris  de  la  netteté,  de  la  simpli- 
cité qu'elle  donne  à  la  note  ,  et  de  la  facilité 
qu'elle  apporte  dan?  I  |  '.<  .  UtiOD  ,  sans  qu'il  soit 
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possible  d'y  voir  aucun  autre  inconvénient  que 
de  remplir  un  peu  plus  d'espace  sur  le  papier , 
et  peut-être  de  papilloter  un  peu  aux  yeux  dans 
les  vitesses  par  la  multitude  des  lignes ,  sur-tout 
dans  la  symphonie. 

Mais  comme  ce  système  de  notes  est  absolu- 
ment chromatique  ,  il  me  paroît  que  c'est  un 
inconvénient  d'y  laisser  subsister  les  dénomina- 
tions des  degrés  diatoniques,  et  que,  selon  M.  de 
Boisgelou ,  ut  ré  ne  devroit  pas  être  une  secon- 
de ,  mais  une  tierce,  ni  ut  mi  une  tierce,  mais 
une  quinte,  ni  ut  ut  une  octave ,  mais  une  dou- 
zième, puisque  chaque  semi-ton  formant  réel- 
lement un  degré  sur  la  note  ,  devroit  en  prendre 
aussi  la  dénomination  ;  alors  x  -f-  1  étant  tou- 
jours égal  à  t  dans  les  formules  de  cet  auteur  , 
ces  formules  se  trouveroient  extrêmement  sim- 
plifiées. Du  reste  ,  ce  système  me  paroît  égale- 
ment profond  et  avantageux;  il  seroit  à  désirer 
qu'il  fût  développé  et  publié  par  fauteur,  ou 
par  quelque  habile  théoricien. 

Système  ,  enfin  ,  est  l'assemblage  des  régies 
de  l'harmonie,  tirées  de  quelques  principes  com- 
muns qui  les  rassemblent,  qui  forment  leur  liai- 
son, desquels  elles  découlent,  et  par  lesquels  on 
en  rend  raison. 

Jusqu'à  notre  siècle  lharmonie  ,  née  succes- 
sivement et  comme  par  hasard  ,  n'a  eu  que  des 
régies  éparses,  établies  par  l'oreille,  confirmées 
par  l'usage,  et  qui  paroissoient  absolument  ar- 
bitraires. M.  Bameau  est  le  premier  qui,  par  Jf 

16. 
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système  de  la  basse-fondamentale ,  a  donné  des 
principes  à  ces  régies.  Son  système ,  sur  lequel  ce 
dictionnaire  a  été  composé,  s'y  trouvant  suffi- 
sammcnt  développé  dans  les  principaux  articles, 
ne  sera  point  exposé  dans  celui-ci ,  qui  n'est  déjà 
que  trop  lonft  ,  et  que  ces  répétitions  superflues 
alongeroient  encore  à  l'excès  :  d'ailleurs  l'objet 
de  cet  ouvrage  ne  m'oblige  pas  d'exposer  tous 
les  systèmes,  mais  seulement  de  bien  expliquer 
ce  que  c'est  qu'un  système ,  et  déclaircir  au  be- 
soin cette  explication  par  des  exemples.  Ceux 
qui  voudront  voir  le  système  de  M.  Rameau,  si 
obscur,  si  diffus  dans  ses  écrits,  exposé  avec 
une  clarté  dont  on  ne  l'auroit  pas  cru  suscep- 
tible ,  pourront  recourir  aux  Eléments  de  mu- 
sique de  M.  d'Alembert. 

M.  Serre,  de  Genève,  avant  trouvé  les  prin- 
cipes de  M.  Rameau  insuffisants  à  bien  des 
égards,  imagina  un  autre  système  sur  le  sien, 
dan-  Lequel  il  prétend  montrer  que  toute  I  har- 
monie porte  sur  une  double  basse-fbndamen- 
tale  ;  et  comme  cet  auteur,  axant  voyagé  <u 
Italie,  n'ignoroit  pas  les  expériences  de  M.Tar- 
tini,  il  en  composa,  en  les  joignant  avec  telles 
de  M.  Rameau,  un  système  mixte,  qu'il  lit  im- 
primer a  Paris  en  i~  5  I .  sous  ce  titre,  Essais  sur 
les  principes  de  l'harmonie ,  etc.  La  facilite  que 
chacun  a  de  consulter  cet  ouvrage ,  et  l'avantage 
qu'où  trouve  à  le  lire  en  entier,  me  dispensent 
aussi  d  en  rendre  compte  au  public. 

Il  n'en  est  pas  de  même  de  celui  de  l  illustre 
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M.  Tartini ,  dont  il  me  reste  à  parler ,  lequel 
étant  écrit  en  langue  étrangère ,  souvent  profond 
et  toujours  diffus,  n'est  à  portée  detre  consulté 
que  de  peu  de  gens ,  dont  même  la  plupart  sont 
rebutés  par  l'obscurité  du  livre  avant  d'en  pou- 
voir sentir  les  beautés.  Je  ferai  le  plus  brièvement 
qu'il  me  sera  possible  l'extrait  de  ce  nouveau 
système,  qui,  s'il  n'est  pas  celui  de  la  nature ,  est 
au  moins ,  de  tous  ceux  qu'on  a  publiés  jusqu'ici , 
celui  dont  le  principe  est  le  plus  simple,  et  du- 
quel toutes  les  lois  de  l'harmonie  paroissent  naî- 
tre le  moins  arbitrairement. 

SYSTEME  DE  M.  TARTINI. 

Il  y  a  trois  manières  de  calculer  les  rapports 
des  sons. 

I.  En  coupant  sur  le  monocorde  la  corde  en- 
tière en  ses  parties  par  des  chevalets  mobiles  , 
les  vibrations  ou  les  sons  seront  en  raison  inverse 
des  longueurs  de  la  corde  et  de  ses  parties. 

II.  En  tendant,  par  des  poids  inégaux,  des 
cordes  égales,  les  sons  seront  comme  les  racines 
carrées  des  poids. 

III.  En  tendant,  par  des  poids  égaux,  des 
cordes  égales  en  grosseur  et  inégales  en  longueur, 
ou  égales  en  longueur  et  inégales  en  grosseur,  les 
sons  seront  en  raison  inverse  des  racines  carrées 
de  la  dimension  où  se  trouve  la  différence. 

En  général  les  sons  sont  toujours  entre  eux 
en  raison  inverse  des  racines  cubiques  des  corps 
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sonores.  Or, les  sons  des  cordes  s'altèrent  dé  trois 
manières:  savoir,  en  altérant,  on  la  grosseur, 
c'est-à-dire  le  diamètre  de  la  grosseur,  on  la  lon- 
gueur, ou  la  tension  :  si  tout  cela  esl  égal,  les 
cordes  sont  a  runisson  ;  si  lune  de  ces  choses  seu- 
lement est  altérée  ,  les  sons  suivent  en  raison 
inverse  les  rapports  des  altérations  ;  si  deux  ou 
toutes  les  trois  sont  altérées,  les  sons  sont  en 
raison  inverse  comme  les  racines  des  rapports 
composés  des  altérations.  Tels  sont  les  principes 
de  tous  les  phénomènes  qu'on  observe  en  corn* 
p. uant  les  rapports  des  sons  et  ceux  des  dimen- 
sions des  corps  sonores. 

Ceci  compris,  ayant  mis  les  registres  conve- 
nables, touchez  swv  l'orgue  la  ped.de  qui  rend  la 
plus  basse  note  marquée  dans  la  />/.  i>Jig>  7, 
toutes  les  autres  notes  marquées  au-dessus  réson- 
neront en  même  temps  .  et  cependant  vous  n'en- 
tendre/, que  le  son  le  plus  grave. 

Les  sons  de  cette  série  confondus  dans  le  son 
grave  Formeront  dans  leurs  rapports  la  suite  na- 
turelle des  fractions^  \\\\  I,elc,  laquelle  suite 
est  en  progression  harmonique. 

Celte  même  série  sera  celle  de  cordes  égales 
tendues  par  des  poids  qui  seraient  comme  les 
carrés  Hi'îîiîn,  etc.,  des  mêmes  fractions 
susdites. 

Et  les  sons  que  rendraient  w^  cordes  sont  les 
mêmes  exprimés  eu  notes  dan-  I  exemple. 

Ainsi  donc  tous  les  sons  qui  sont  en  progres- 
sion  harmonique    depuis  limité  se   réunissent 
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pour  n'en  former  qu'un  sensible  à  1  oreille,  et 
tout  le  système  harmonique  se  trouve  dans  l'unité. 

Il  n'y  a  dans  un  son  quelconque  que  ses  ali- 
quotes  qu  il  fasse  resonner,  pareeque  dans  toute 
autre  fraction  ,  comme  seroit  celle-ci  f  ,  il  se 
trouve,  après  la  division  de  la  corde  en  parties 
égales,  un  reste  dont  les  vibrations  heurtent, 
arrêtent  les  vibrations  des  parties  égales,  et  en 
iont  réciproquement  heurtées;  de  sorte  que,  des 
deux  sons  qui  en  résulteroient ,  le  plus  foible  est 
détruit  par  le  choc  de  tous  les  autres. 

Or  les  aliquotes  étant  toutes  comprises  dans 
la  série  des  fractions  tttï,  etc.,  ci-devant  don- 
née ,  chacune  de  ces  aliquotes  est  ce  que  M.  Tar- 
(ini  appelle  uni-té  ou  monade  harmonique,  du 
concours  desquelles  résulte  un  son  :  ainsi ,  toute 
L'harmonie  étant  nécessairement  comprise  entre 
Ja  monade  ou  l'unité  composante  et  le  son  plein 
ou  l'unité  composée  ,  il  s  ensuit  que  l'harmonie 
a,  des  deux  côtés,  1  unité  pour  terme,  et  con- 
siste essentiellement  dans  l'unité. 

L'expérience  suivante,  qui  sert  de  principe  à 
toute  l'harmonie  artificielle ,  met  encore  cette  vé- 
rité dans  un  plus  grand  jour. 

Toutes  les  fois  que  deux  sons  forts,  justes  et 
soutenus,  se  font  entendre  au  même  instant,  ii 
résulte  de  leur  choc  un  troisième  son,  plus  ou 
moins  sensible,  à  proportion  de  la  simplicité  du 
rapport  des  deux  premiers  et  de  la  finesse  d'o- 
reille des  écoutants. 

Pour  rendre  cette  expérience  aussi  sensible 


248  SYS 

quil  est  possible  il  faut  placer  deux  hautbois 
bien  d'accord  à  quelques  pas  d'intervalle,  et  se 
mettre  entre  deux  à  égale  distance  de  l'un  et  de 
l'autre;  à  défaut  de  hautbois,  OU  peut  prendre 
deux  violons  ,  qui ,  bien  que  le  son  en  soit  moins 
fort,  peuvent,  en  touchant  avec  force  et  jus- 
,  suffire  pour  faire  distinguer  le  troisième 
son. 

1  aa  production  de  ce  troisième  son  par  chacune 
de  nos  consonnances  est  telle  que  la  montre  la 
table  [pi.  1 ,  fïg.8),  et  Ion  peut  la  poursuivre 
au-delà  des  consonnances  par  tous  les  interval- 
les représentés  par  les  aliquotes  de  1  unité. 

L'octave  n'en  donne  aucun,  et  c'est  le  seul  in- 
tervalle excepte''. 

La  quinte  donne  1  unisson  du  son  grave,  unis- 
son qu'avec  de  l'attention  l'on  ne  laisse  pas  de  dis- 
tinguer. 

Les  troisième-  SOU8  produits  par  les  autre-  in- 
tervalles sont  tous  au  grave. 

La  quarte  donne  I  octave  (lu  son  aigu. 

La  tierce  majeure  donne  l'octave  du  son  grave  ; 
et  la  sixte  mineure,  qui  eu  est  renversée,  donne 
la  double  octave  du  son  aigu. 

La  tierce  mineure  donne  la  dixième   majeure 

du  son  grave;  mais  la  >i\ie  majeure,  qui  eu  est 
renversée,  ne  donne  <pie  la  dixième  majeure  du 
son  aigu. 

Le  (on  majeur  donne  la  quinzième  ou  double- 
octave  du  son  grave. 

Le  ton  mineur  donne  la  dix-septième,  ou  la 
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double-octave  de  la  tierce  majeure  du  son  aigu. 

Le  semi-ton  majeur  donne  la  vingt-deuxième, 
ou  triple-octave  du  son  aigu. 

Enfin  le  semi-ton  mineur  donne  la  vingt- 
sixième  du  son  grave. 

On  voit ,  par  la  comparaison  des  quatre  der- 
niers intervalles  ,  qu'un  changement  peu  sensi- 
ble dans  l'intervalle  change  très  sensiblement 
le  son  produit  ou  fondamental:  ainsi,  dans  le 
ton  majeur,  rapprochez  l'intervalle  en  abaissant 
le  son  supérieur  ou  élevant  l'inférieur  seule- 
ment d'un  yi  ,  aussitôt  le  son  produit  descendra 
d'un  ton.  Faites  la  même  opération  sur  le  semi- 
ton  majeur  ,  et  le  son  produit  descendra  d'une 
quinte. 

Quoique  la  production  du  troisième  son  ne  se 
borne  pas  à  ces  intervalles,  nos  notes  n'en  pou- 
vant exprimer  de  plus  composé,  il  est  pour  le 
présent  inutile  d'aller  au-delà  de  ceux-ci. 

On  voit  dans  la  suite  régulière  des  consonnan- 
ces  qui  composent  cette  table  qu'elles  se  rappor- 
tent toutes  à  une  base  commune,  et  produisent 
toutes  exactement  le  même  troisième  son. 

Voilà  donc ,  par  ce  nouveau  phénomène  ,  une 
démonstration  physique  de  l'unité  du  principe 
de  l'harmonie. 

Dans  les  sciences  physico-mathématiques  , 
telles  ({lie  la  musique ,  les  démonstrations  doivent 
bien  être  géométriques,  mais  déduites  physique- 
ment de  la  chose  démontrée:  c'est  alors  seulement 
que  l'union  du  calcul  à  la  physique  fournit,  dans 
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les  vérités  établies  sur  L'expérience  et  démontrées 
géométriquement,  les  vrais  principes  «le  l'arl  . 
autrement  la  géométrie  seule  donnera  dc^  thé<  - 
rêmes  certains,  mais  sans  usage  dans  la  pratique; 
la  physique  donnera  des  faits  particuliers,  mais 
isolés,  sans  liaison  entre  eux  et  -ans  aucune  loi 
générale. 

Le  principe  physique  de  L'harmonie  est  un, 
comme  nous  venons  de  le  voir,  el  se  résout  dans 
la  proportion  harmonique  :  or  ces  deux  proprié- 
tés conviennent  au  cercle;  car  nous  verrons 
hientot  qu'on  y  retrouvé  Les  deux  unités  extrê- 
mes de  la  monade  cl  du  son;  et  quant  a  la  pro- 
portion harmonique,  elle  s'y  trouve  aussi,  puis- 
que,  dans  quelque  point  C  ;  pi.  I  ^fig*  u  que  I  <>n 
coupe  inégalement  le  diamètre  A  l> .  le  carré  de 
L'ordonnée  G  I)  sera  moyen  proportionnel  har- 
monique entre  l«  a  deux  rectangles  i\c>  parties 
A  (1  et  C  Il  du  diamètre  par  le  rayon  ,  propriété 
qui  suffit  pour  établir  la  nature  harmonique  du 
cercle:  car  bien  que  les  ordonnées  soient  moyen- 
géométriques  entre  Les  parties  du  diamètre, 
les  i  arrés  de  ces  ordonnées  étant  ino\  (Mis  harmo- 
niques entre  les  rectangles,  leurs  rapports  repré- 
sentent d'autant  plus  exactement  ceux  des  cordés 
sonores,  que  les  rapports  de  ces  cordes  ou  dès 
poids  tendants  sont  aussi  comme  les  carrés,  tan- 
dis (pie  les  sons  sont  comme  Les  racines. 

Maintenant ,  du  diamètre  A  B   pLl^fig*  i" 
divisé  selon  la  série  des  fractions  '  \  \  [    desquelles 
sont  en  progression  harmonique,  soient  tirées 
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les  ordonnées  C,  CG;  G,  GG;  c,  cc-e,  ee;  et 

ff>  Gff- 

Le  diamètre  représente  une  corde  sonore ,  qui , 

divisée  en  mêmes  raisons,  donne  les  sons  in- 
diqués dans  l'exemple  O  de  la  même  plauche , 
figure  1 1. 

Pour  éviter  les  fractions,  donnons  Go  parties 
au  diamètre,  les  sections  contiendront  ces  nom- 
bres entiers  BG=7=  3o;  BG  =  î=  20;  Bc  = 
j==  i5;  Be  =  }=  12;  Bg  =  ~=  10. 

Des  points  où  les  ordonnées  coupent  le  cercle 
tirons  de  part  et  d'autre  des  cordes  aux  deux 
extrémités  du  diamètre;  la  somme  du  carré  de 
chaque  corde ,  et  du  carré  de  la  corde  corres- 
pondante ,  que  j'appelle  son  complément,  sera 
toujours  égale  au  carré  du  diamètre;  les  carrés 
des  cordes  seront  entre  eux  comme  les  abscisses 
correspondantes,  par  conséquent  aussi  en  pro- 
gression harmonique ,  et  représenterontdemême 
l'exemple  O  ,  à  l'exception  du  premier  son. 

Les  carrés  des  compléments  de  ces  mêmes 
cordes  seront  entre  eux  comme  les  compléments 
des  abscisses  au  diamètre,  par  conséquent  dans 
les  raisons  suivantes  : 

A  C  ■=  â  —  3°- 
Â~G  =  \  =z  4o. 

A  c  =  -  =  45. 
Ae]=  1  =  48. 
A  g  =  1  =  5o. 
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et  représenteront  les  sons  de  l'exemple  P;  sur  le- 
quel on  doit  remarquer  en  passant  que  cet  exem- 
ple, comparé  au  suivant  Q  et  au  précédent  O, 
donne  le  fondement  naturel  de  la  règle  des  mou- 
vements contraires. 

Les   carrés    des   ordonnées    seront   au   carré 
36oo  du  diamètre  dans  les  raisons  suivantes  :. 


A 

B       =  i  =  3Goo, 

G, 

1        i 
C  C   =  -  =  900. 

G 

,  G  G  —  "  =  800. 

c, 

c    c   =  76  =    075fc 

e, 

e  e  =  55  =  576. 

et  représenteront  les  sons  de  l'exemple  Q. 

Or  cette  dernière  série,  qui  nu  point  d'ho- 
mologue dans  les  divisions  <lu  diamètre-,  ci  s;nb 
laquelle  on  ne  saurait  pourtant  compléter  U 
tême  harmonique,  montre  la  nécessité  de  cher- 
cher dans  les  propriétés  du  cercle  les  vrais  fon- 
dements du  système,  qu'on  ne  peut  trouver,  ni 
dans  la  ligne  droite,  ni  dans  le>  seuls  nombres 
abstraits. 

Je  passe  à  dessein  toutes  les  autres  proposi- 
tions de  M.  Tartini  sur  la  nature  arithmétique , 
harmonique,  et  géométrique  du  cercle,  de  même 
que  sur  les  bonus  de  la  série  harmonique  don- 
née par  la  raison  sextuple,  parce* pie  ses  preuves, 
énoncées  seulement  en  chiffres,  n'établie 
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aucune  démonstration  générale;  que,  de  plus, 
comparant  souvent  des  grandeurs  hétérogènes, 
il  trouve  des  proportions  où  l'on  ne  sauroit 
môme  voir  de  rapport:  ainsi,  quand  il  croit 
prouver  que  le  carré  d'une  ligne  est  moyen 
proportionnel  dune  telle  raison,  il  ne  prouve 
autre  chose  sinon  que  tel  nombre  est  moyen 
proportionnel  entre  deux  tels  autres  nombres; 
car  les  surfaces  et  les  nombres  abstraits  n'étant 
point  de  même  nature,  ne  peuvent  se  compa- 
rer. M.  Tartini  sent  cette  difficulté,  et  s'efforce 
de  la  prévenir  :  on  peut  voir  ses  raisonnements 
dans  son  livre. 

Cette  théorie  établie,  il  s'agit  maintenant  d'en 
déduire  les  faits  donnés,  et  les  régies  de  Fart 
harmonique. 

L'octave,  qui  n'engendre  aucun  son  fonda- 
mental n'étant  point  essentielle  à  l'harmonie, 
peut  être  retranchée  des  parties  constitutives  de 
l'accord  :  ainsi  laccord  ,  réduit  à  sa  plus  grande 
simplicité,  doit  être  considéré  sans  elle;  alors 
il  est  composé  seulement  de  ces  trois  termes 
i  77,  lesquels  sont  en  proportion  harmonique, 
et  où  les  deux  monades  T  f  sont  les  seuls  vrais 
éléments  de  l'unité  sonore,  qui  porte  le  nom  d  ac- 
cord parfait;  car  la  fraction-  est  élément  de  Toc* 
tave  ; ,  et  la  fraction  j  est  octave  de  la  monade  \ 

Cet  accord  pai  fait,  r  {  p,  produit  par  une  seule 
corde  et  dont  les  ternies  sont  en  proportion  har- 
monique, est  la  loi  générale  de  la  nature,  qui 
sert  de  base  à  toute  la  science  des  sous,  loi  que 
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la  physique  peut  tenter  d'expliquer,  mais,  dont 

l'explicatioD  est  inutile  aux  n  gles  de  l'harmonie . 

Les  calculs  des  cordes  ci  des  poids  tendants 
servent  à  donner  en  nombre  les  rapports  dv^ 
sons ,  qu'on  ne  peut  considérer  comme  des  quan- 
tités qu'à  la  faveur  de  ces  calculs. 

Le  troisième  son,  engendré  par  Le  concours 
de  deux  autres,  est  comme  le  produit  de  leurs 
quantités;  et  quand,  dans  une  catégorie  com- 
mune, ce  troisième  son  se  trouve  toujours  le 
même ,  quoique  engendré  par  des  intervalles  dil- 
férents,  cest  que  les  produits  des  générateurs 
sont  égaux  entre  eux. 

Ceci  se  déduit  manifestement  des  propositions 
précédentes. 

Quel  est,  par  exemple,  le  troisième  son  qui 
résulte  de  G  B  et  de  G  B?  (pi.  1,/g"-  10)  oTesi 
l'unisson  de  C  B.  Pourquoi?  pareeque,  dans  les 
deux  proportions  harmoniques  dont  les  carrés 
des  deux  ordonnées  C,  GGj  et  G,  GG,  sont 
moyens  proportionnels,  les  somme.-  des  extrê- 
me- sont  égales  entre  elles,  et  par  conséquent 
produisent  le  même  son  commun  CB,  ou  C,  CCi 

En  elïci  la  somme  des  deux  re«  Langles  de  BC 
par  G,  CC,  «i  de  kQ  par  C  GC  est  égale  à  la 
somme  des  deux  rectangles  de  B  G  par  C,  CC, 
et  de  C'A  par  (  '. ,  GC;  car  chacune  de  «  es  deux 
sommée  est  égale  à  deux  fois  le  carré  du  rayon  : 
d'où  il  suit  que  le  son  G,  GC  ou  GB ,  doit  être 
commun  aux  deux  cordes;  or  ce  son  «  9t  pré<  i- 
sémeut  la  note  Q  de  l'exemple  O. 
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Quelques  ordonnées  que  vous  puissiez  pren- 
dre dans  le  cercle  pour  les  comparer  deux  à 
deux,  ou  même  trois  à  trois,  elles  engendreront 
toujours  le  même  troisième  son  représenté  par 
la  note  Q,  pareeque  les  rectangles  des  deux  par- 
ties du  diamètre  par  le  rayon  donneront  tou- 
jours des  sommes  égales. 

Mais  l'octave  X  Q  n'engendre  que  des  har- 
moniques à  l'aigu,  et  point  de  son  fondamental, 
parecqu'on  ne  peut  élever  d'ordonnée  sur  l'ex- 
trémité du  diamètre,  et  que  par  conséquent  le 
diamètre  et  le  rayon  ne  sauroient,  dans  leurs 
proportions  harmoniques,  avoir  aucun  produit 
commun. 

Au  lieu  de  diviser  harmoniquemenl  le  dia- 
mètre par  les  fractions  fj^î,  qui  donnent  le 
système  naturel  de  l'accord  majeur,  si  on  le  di- 
vise arithmétique  ment  en  six  parties  égales,  on 
aura  le  sy sterne  de  l'accord  majeur  renversé,  et 
ce  renversement  donne  exactement  l'accord  mi- 
neur; car  (pi.  I  ,fig.  12)  une  de  ces  parties  don- 
nera la  dix-neuvième,  c'est-à-dire  la  double 
octave  de  la  quinte;  deux  donneront  la  douzième 
ou  l'octave  de  la  quinte;  trois  donneront  l'oc- 
tave; quatre,  la  quinte;  et  cinq,  la  tierce  mi- 
neure. 

Mais  sitôt  qu'unissant  deux  de  ces  sons,  on 
cherchera  le  troisième  son  qu'ils  engendrent,  ces 
deux  sons  simultanés,  au  lieu  du  son  C  (fîg.  i3), 
ne  produiront  jamais  pour  fondamentale  que 
le  son  Eh;  ce  qui  prouve  que  ni  laccord  mineur 
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ni  son  mode  ne  sont  donnés  par  la  nature  ;  que 
si  l'on  fait  consonner  deux  ou  plusieurs  inter- 
valles de  l'accord  mineur,  les  sons  fondamen- 
taux se  multiplieront ,  et  relativement  à  ces  sons, 
on  entendra  plusieurs  accords  majeurs  à-la-fois, 
sans  aucun  accord  mineur. 

Ainsi,  par  expérience  faite  en  présence  de  huit 
célèbres  professeurs  de  musique,  deux  hautbois 
et  un  violon  sonnant  ensemble  les  notes  blan- 
ches marquées  dans  la  portée  A  I  pi.  Qr,fig.  5), 
on  entendoit  distinctement  les  sons  marqués  eu 
noir  dans  la  même  figure,  savoir,  ceux  qui  sont 
marques  à  part  dans  la  portée  B  pour  les  inter- 
valles (|iii  sont  au-dessus,  et  ceux  marqués  dans 
la  portée  G,  aussi  pour  les  intervalles  qui  sont 
au-dessus. 

En  jugeant  de  l'horrible  cacophonie  qui  de- 
voit  résulter  de  cet  ensemble,  on  doit  conclure 
que  tonte  musique  en  mode  mineur  seroit  in- 
supportable à  l'oreille  si  les  intervalles  étoient 
assez  justes  et  les  instrumenta  assez  forts  pour 
rendre  les  sons  engendrés  aussi  sensibles  que 
les  générateurs. 

On  me  permettra  de  remarquer  en  passant 
que  l'inverse  de  dca\  modes,  marquée  dans  la 
figure  i3,ne  se  borne  pas  à  l'accord  fondamen- 
tal qui  les  constitue,  mais  (pion  peut  I  étendre 
à  toute  la  suite  dnw  chant  et  d  une  harmonie 
qui,  noté  en  sens  direct  dans  le  mode  majeur, 
lorsqu'on  renverse  le  papier  ei  qu'on  met  des 
ciels  à  la  lin  des  lignes,  devenues  le  commen- 
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cernent,  présente'à  rebours  une  autre  suite  de 
chant  et  d'harmonie  en  mode  mineur,  exacte- 
ment inverse  de  la  première,  où  les  basses  de- 
viennent les  dessus,  et  vice  versa.   Gest  ici  la 
clef  de  la  manière  de  composer  ces  doubles  ca- 
nons dont  j'ai  parlé  au  mot  CANON.  M.  Serre, 
ci-devant  cité,  lequel  a  très  bien  exposé  dans 
son  livre  cette  curiosité  harmonique ,  annonce 
une  symphonie  de  cette  espèce  composée  par 
M.  de  Morambert,  qui  a  voit  dû  la  fane  graver  : 
c'étoit  mieux  fait  assurément  que  de  la   faire 
exécuter;  une  composition  de  cette  nature  doit 
être    meilleure   à   présenter    aux    yeux    qu'aux 
oreilles. 

Nousvenons  devoir  que  de  la  division  harmo- 
nique du  diamètre  résuite  le  mode  majeur,  et  de 
la  division  arithmétique  le  mode  mineur:  c'est 
d'ailleurs  un  fait  connu  de  tous  les  théoriciens 
que  les  rapports  de  l'accord  mineur  se'tiuu  ,ent 
dans  la  division  arithmétique  de  la  quinte;  pour 
trouver  le  premier  fondement  du  mode  mineur 
dans  le  système  harmonique  ilsulïit  donc  de  mon- 
trer dans  ce  système  la  ciivision  arithmétique 
dans  la  quinte. 

Tout  le  système  harmonique  est  fondé  sur  la 
raison  double,  rapport  de  la  corde  entière  à  son 
octave,  ou  du  diamètre  au  rayon,  et  sur  la  rai- 
son scsquialtère,  qui  donne  le  premier  son  har- 
monique ou  fondamental  auquel  se  rapportent 
tous  les  autres. 

Or  si  {pi.  1-,/îg-   11)  dans  la  raison  double 
h.  17 
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on  compare  successivement  la  deuxième  nol 

et  la  troisième  F  de  la  série  Pau  son  fondamen- 
tal Q,  et  à  son  octave  grave,  qui  est  la  corde 
entière,  on  trouvera  que  la  première  est  moyenne 
harmonique,  et  la  seconde  moyenne  arithmé- 
tique entre  ces  deux  ternies. 

De  même  ,  si  dans  la  raison  sesquialtère  on 
compare  successivement  la  quatrième  notée,  et 
la  cinquième  e  b  de  la  même  série  à  la  <  ord< 
tière  et  à  sa  quinte  G,  on  trouvera  que  la  qua- 
trième e  est  moyenne  harmonique,  el  la  cin- 
quième e  b  moyenne  arithmétique  entré  \ei 
deux  termes  de  cette  quinte  :  donc  le  mode  mi- 
neur étant  fondé  sur  la  division  arithmétique 
de  la  quinte,  et  la  note  e  bt  prise  dans  la  série 
des  compléments  du  système  harmonique,  don- 
nant  cette  division,  le  mode  mineur  est  fonde 
sur  cette  note  dans  le  système  harmonique. 

Apre-,  avoir  trouvé  toutes  les  consonnanc* 

dans  la  division  harmonique  du  diamètre  doi 

par  l'exemple  O,  le  mode  majeur  dans  l'ordre 
direct  de  ses  consonnances ,  le  mode  mineur 
dans  leur  ordre  rétrograde,  et  dans  leurs  com- 
pléments représentés  par  l'exemple  P,  il  nous 
reste  à  examiner  le  troisième  exemple  Q,  qui 
exprime  m  notes  les  rapports  des  carrés  des 
ordonnées,  et  qui  donne  le  système  des  disso- 
nant - 

Si  l'on  joint  par  accords  simultanées,  cest-à- 
dire  pai  i  onsonnances.  les  intervalles  successif* 
de  l'exemple  O  ,  comme  on  a  i^ii  dans  la  fig,  8 . 
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même  planche ,  l'on  trouvera  que  carrer  les  or- 
données c'est  doubler  l'intervalle  qu'elles  repré- 
sentent: ainsi  ajoutant  un  troisième  son  qui  re- 
présente le  carré,  ce  son  ajouté  doublera  toujours 
l'intervalle  de  la  consonnance,  comme  on  le  voit 
figure  4  de  la  planche  G. 

Ainsi  ( pi.  I ,  fîg.  1 1  )  la  première  note  K  de 
l'exemple  Q  double  l'octave ,  premier  intervalle 
de  l'exemple  O  ;  la  deuxième  note  L  double  la 
quinte  ,  second  intervalle  ;  la  troisième  note  M 
double  la  quarte ,  troisième  intervalle , etc.,  etc'est 
ce  doublement  d'intervalles  qu'exprime  layzg.  4 
de  la  planche  G. 

Laissant  à  part  l'octave  du  premier  intervalle , 
qui ,  n'engendrant  aucun  son  fondamental ,  ne 
doit  point  passer  pourharmonique,  la  note  ajou- 
tée L  forme  ,  avec  les  deux  qui  sont  au-dessous 
d'elles, une  proportion  continue  géométrique  en 
raison  scsquialtère;  et  les  suivantes,  doublant 
toujours  les  intervalles  ,  forment  aussi  toujours 
des  proportions  géométriques. 

Mais  les  proportions  et  progressions  harmo- 
nique et  arithmétique  ,  qui  constituent  lesystéme 
consonnant  majeur  et  mineur,  sont  opposées 
par  leur  nature  à  la  progression  géométrique  , 
puisque  celle-ci  résulte  essentiellement  des  mê- 
mes rapports,  et  les  autres  de  rapports  toujours 
différents  :  donc  ,  si  les  deux  proportions  har- 
monique et  arithmétique  sont  consonnant  es  ,  la 
proportion  géométrique  sera  dissonante  néces- 
sairement,  et   par  conséquent,  le   système   qui 
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résulte  de  l'exemple  Q  sera  le  système  des  dis- 
sonances :  niais  ce  système ,  tiré  des  carrés  des 
ordonnées  ,  est  lié  aux  i\ci\\  précédents  ,  tirés 
des  carrés  des  cordes  ;  donc  le  système  dissonant 
est  lié  de  même  au  système  universel  harmo- 
nique. 

Il  suit  de  là,  i°  que  tout  accord  sera  dissonant 
lorsqu'il  contiendra  deux  intervalles  semblables 
autres  que  l'octave,  soit  que  ces  deux  intervalles 
se  trouvent  conjoints  ou  séparés  dans  1  accord; 
2°  que  de  ces  deux  intervalles,  celui  qui  appar- 
tiendra au  système  harmonique  ou  arithmétique, 
sera  consonnant,  et  l'autre  dissonant  :  ainsi, 
dans  les  deux  exemples  S.  T.  d'accords  disso- 
nants {pi.  G,fîg.  6  ),  les  intervalles  G  C  et  c  e 
sont  consonnants,  et  les  intervalles  C  F  et  e  g 
dissonants. 

Eu  rapportant  maintenant  chaque  terme  delà 
série  dissonante  au  son  Fondamental  ou  en;;i  n- 
dré  (i  de  la  série  harmonique,  on  trouvera  que 
les  dissonances  qui  résulteront  de  ce  rapport 
seront  les  suivantes  .  et  les  seules  directes  qu'on 
puisse  établir  sur  le  système  harmonique. 

I.  La  première  ot  la  neuvième  ou  double 
quinte  L.    fiç.   \. 

II.  La  seconde  esl  l'onzième ,  qu'il  ne  faut  pas 
confondre  avec  la  simple  quarte,  attendu  que  la 
première  quarte  ou  quarte  simple  (1  C  pétant 
dans  le  système  harmonique  particulier,  est  con- 
sonnanie;  ce  que  n'est  pas  la  deuxième  quarte 
ou  onzième  G  M  ,  étrangère  à  ce  même  système, 
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III.  La  troisième  est  la  douzième  ou  quinte 
superflue  que  M.  Tartini  appelle  accord  de  nou- 
velle invention,  ou  parcequ'il  en  a  le  premier 
trouvé  le  principe,  ou  parceque  l'accord  sensi- 
ble sur  la  médiante  en  mode  mineur,  que  nous 
appelons  quinte  superflue,  n'a  jamais  été  admis 
en  Italie  à  cause  de  son  horrible  dureté.  (  Voyez 
pi.  K.  -,Jig.  3  )  la  pratique  de  cet  accord  à  la  fran- 
çoise,  et  [figure  5  )  la  pratique  du  même  accord 
à  1  italienne. 

Avant  que  d'achever  rénumération  commen- 
cée, je  dois  remarquer  que  la  même  distinction 
des  deux  quartes  ,  consonnante  et  dissonante  , 
que  j'ai  faite  ci-devant,  se  doit  entendre  de  même 
des  deux  tierces  majeures  de  cet  accord  et  des 
deux  tierces  mineures  de  1  accord  suivant. 

IV.  La  quatrième  et  dernière  dissonance  don- 
née par  la  série  est  la  quatorzième  H  (  pi.  G  , 

jig.  4),  c'est-à-dire  l'octave  de  la  septième; 
quatorzième  qu'on  ne  réduit  au  simple  que  par 
licence  et  selon  le  droit  qu'on  s'est  attribué  dans 
l'usage  de  confondre  indifféremment  les  oc- 
taves. 

Si  le  système  dissonant  se  déduit  du  système 
harmonique  ,  les  régies  de  préparer  et  sauver  les 
dissonances  ne  s'en  déduisent  pas  moins,  et  l'on 
voit,  dans  la  série  harmonique  et  consonnante, 
la  préparation  de  tous  les  sons  de  la  série  arith- 
métique ;  en  effet,  comparant  les  trois  séries 
O.  P.  Q. ,  on  trouve  toujours  dans  la  progres- 
sion successive  des  sons  de  la  série  O ,  non  seu- 


S  Y  S 
Imient,  comme  on  vient  de  voir,  les  raisons 
simples,  qui.  doublées,  donnent  les  sons  de  la 
série  Q  .  mais  encore  le?  mêmes  intervalles  que 
forment  entre  eux  les  sons  des  deux  P  et  Q,  de 
sorte  que  la  série  O  préparc  toujours  antéfi<  u- 
rement  ce  que  donnent  ensuite  les  deux  séries  P 
et  Q. 

Ainsi  le  premier  intervalle  de  la  série  f>  est 
celui  de  la  corde  à  vide  à  sou  octave,  et  Foi 
est  aussi  l'intervalle  ou  accord  que  donne  le  pre- 
mier son  de  la  série  Q,  comparé  au  premier  son 
de  la  série  P. 

De  même  le  second  intervalle  de  la  rie  O 
(  comptant  toujours  de  la  corde  enti<  re  i  St  une 
douzième;  1  intervalle  ou  accord  du  se< 
de  la  série  Q,  comparé  au  second,  -on  de  !  i  se]  ie 
P,  est  aussi  une  douzième;  le  troisième,  de  part 
et  d'autre,  est  une  double  octave,  et  ainsi  de 

ite. 

De  plus,  si  Ton  compare  la  série  P  à  la  corde 
entière  {pi.  ¥L,Jig.  6    .  on  trouvera  exactement 
!<>.  mêmes  intervalles  que  donne  antérieurement 
IeO,  savoir ,  octave  , quinte ,  quarte ,  ti<  rc< 
majeure  ,  <  t  tierce  mineure. 

D'où,  il  suit  que  la  série  harmonique  particu- 
lière donneave<  pn  cision  non  seulement  l'ext  m- 
plaire  et  le  modèle  dés  deux  séi  ies  arithmétique 
et  géométrique,  quelle  enpendn  el  qui  coni- 
plétëut  avec  elle  le  >\  stême  harmonique  univer- 
lais  aussi  prescrit  à  I  uwc  l'ordi  ede  ses  sons . 
■_'.  prépare  à  l'autre  remploi  de  SÇS  dissonai 
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Cette  préparation  ,  donnée  par  la  série  har- 
monique, est  exactement  la  même  qui  est  éta- 
blie dans  la  pratique;  car  la  neuvième,  doublée 
de  la  quinte,  se  prépare  aussi  par  un  mouve- 
ment de  quinte  ;lonziè  me,  doublée  de  la  quarte, 
se  prépare  par  un  mouvement  de  quarte;  la 
douzième  ou  quinte  superflue,  doublée  de  la 
tierce  majeure  ,  se  préparc  par  un  mouvement 
de  tierce  majeure;  enfin  la  quatorzième  ou  la 
fausse  -  quinte  ,  doublée  de  la  tierce  mineure  , 
se  prépare  aussi  par  un  mouvement  de  tierce 
mineure. 

[1  est  vrai  qu'il  ne  faut  pas  chercher  ces  pré^ 
parafions  dans  des  marches  appelées  fondamen- 
tales dans  le  système  de  M.  Rameau,  mais  qui 
ne  sont  pas  telles  dans  celui  de  M.  Tartini;  et 
il  est  vrai  encore  qu'on  prépare  les  mêmes  dis- 
sonances de  beaucoup  d'autres  manières,  soit 
par  des  renversements  d'harmonie,  soit  par  des 
basses  substituées;  mais  tout  découle  toujours 
du  même  principe ,  et  ce  n'est  pas  ici  le  lieu  d'en- 
trer dans  le  détail  des  règles. 

Celle  de  résoudre  et  sauver  les  dissonances 
naît  du  même  principe  que  leur  préparation; 
car  comme  chaque  dissonance  est  préparée  par 
le  rapport  antécédent  du  système  harmonique, 
de  même  elle  est  sauvée  par  le  rapport  consé- 
quent du  môme  système. 

Ainsi,  dans  la  série  harmonique,  le  rapport  f 
ou  le  progrès  de  quinte  étant  celui  dont  la  neu- 
vième est  préparée  et  doublée,  le  rapport  sui- 
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vant^  011  progrès  de  quarto,  est  celui  dont  cette 
même  neuvième  doit  être  sauvée  :  la  neuvième 
doit  doue  descendre  d  un  degré  pour  venir  cher- 
cher dans  la  série  harmonique  1  unisson  de  ce 
deuxième  progrès,  et  par  conséquent  l'octave  du 
hon  fondamental,  (pi.  G*Jîg.  7.) 

En  suivant  la  même  méthode,  on  trouvera 
que  l'onzième  F  doit  descendre  de  même  d'un 
degré  sur  !  unisson  E  de  la  série  harmonique  se- 
lon le  rapport  correspondant  f,  que  la  douzième 
ou  quinte  superflue  G  dièse  doit  redescendre  sur 
le  même  G  naturel  selon  le  rapport  {;  où  Ion 
voit  la  raison,  jusqu'ici  tout  à-lait  ignorée , pour- 
quoi la  basse  doit  monter  pour  préparer  les  dis- 
sonances, et  pourquoi  le  dessus  doit  descendre 
pour  les  sauver  :  on  peut  remarquer  aussi  que 
la  septième  T  qui ,  dans  les}  stèmede  M.  Hameau , 
esl  la  première  et  presque  l'unique  dissonance, 
est  la  dernière  en  rang  dans  celui  de  M.  Tartini; 
tant  il  laut  que  ces  deux  auteurs  soient  opposés 
en  toute  ch< 

Si  l'on  a  I  ien  compris  les  générations  et  ana- 
logies des  trois  ordres  ou  systèmes,  tous  fondés 
sur  le  premier,  donné  par  la  nature,  et  tous  re- 
présentés |»ar  les  parties  du  cercle  ou  par  leurs 
puissances,  on  trouvera,  i°que  le  système  har- 
monique particulier, qui  (ion ne  le  mode  majeur , 
est  produit  |>ar  la  divi  ton  n  tttuple  en  progres- 
sion harmonique  du  diamètre  ou  de  la  corde 
entière,  considérée  comme  I  unité  ;   20  que  le 
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système  arithmétique,  d'où  résulte  le  mode  mi- 
neur, est  produit  par  la  série  arithmétique  des 
compléments,  prenant  le  moindre  terme  pour 
l'unité,  et  l'élevant  de  terme  en  terme  jusqu'à  la 
raison  sextuple  ,  qui  donne  enfin  le  diamètre  ou 
la  corde  entière;  3°  que  le  système  géométrique 
ou  dissonant  est  aussi  tiré  du  système  harmoni- 
que particulier ,  en  doublant  la  raison  de  chaque 
intervalle;  d'où  il  suit  que  le  système  harmonique 
du  mode  majeur,  le  seul  immédiatement  donné 
parla  nature,  sert  de  principe  et  de  fondement 
aux  deux  autres. 

Par  ce  qui  a  été  dit  jusqu'ici,  on  voit  que  le 
système  harmonique  n'est  point  composé  de  par- 
ties qui  se  réunissent  pour  former  un  tout,  mais 
qu'au  contraire,  c'est  de  la  division  du  tout  ou  de 
l'unité  intégrale  que  se  tirent  les  parties;  que  l'ac- 
cord ne  se  forme  point  des  sons,  mais  qu'il  les 
donne;  et  qu'enfin  par-tout  où  le  système  har- 
monique a  iieu,  l'harmonie  ne  dérive  point  de 
la  mélodie ,  mais  la  mélodie  de  l'harmonie. 

Les  éléments  de  la  mélodie  diatonique  sont 
contenus  dans  les  degrés  successifs  de  l'échelle 
ou  octave  commune  du  mode  majeur  commen- 
çant par  G,  de  laquelle  se  tire  aussi  l'échelle  du 
mode  mineur  commençant  par  A. 

Cette  échelle  ,  n'étant  pas  exactement  dans 
l'ordre  des  aliquotes ,  n'est  pas  non  pluscelleque 
donnent  les  divisions  naturelles  des  cors,  trom- 
pettes marines,  et  autres  instruments  sembla- 
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blés,  comme  on  peut  le  voir  dans  la  figure  i  de 
la  planche  K  par  la  comparaison  de  ces  deux 
écheUes; comparaison  qui  montre  en  même  temps 
la  cause  des  tons  faux  donnes  par  ces  instru- 
ments :  cependant  l'échelle  commune,  pour  n'ê- 
tre pas  d'accord  avec  la  série  des  aliquotes,  n'en 
a  pas  moins  une  origine  physique  et  naturelle 
qu'il   faut  développer. 

F^a  portion  de  la  première  série  O  (planche  [, 
fig.  10),  (jui  détermine  le  système  harmonique, 
est  la  sesquialtère  ou  quinte  ('.  <».  c'est-à-dire 
l'octave  harmoniquement  divisée  :  or  les  deux 
termes  qui  correspondent  à  ceux-là  dans  la  sé- 
rie P  des  compléments  (y?^.  1 1),  sont  les  notes  G  F; 
ces  deux  cordes  sont  moyennes,  l'une  harmo- 
nique, et  l'autre  arithmétique  ,  entre  la  corde 
entière  et  sa  moitié,  ou  entre  le  diamètre  et  le 
rayon;  et  ces  deux  moyennes  G  et  P,  se  rappor- 
tant toutes  deux  à  la  même  fondamentale  .  dé- 
terminent le  ton  et  même  le  mode,  puisque  la 
proportion  harmonique  y  domine  et  <[u  elles  pa- 
raissent avant  la  génération  du  mode  mineur 
n'ayant  donc  d'autre  loi  que  celle  qui  est  déter- 
minée par  la  série  harmonique  dont  elles  déri- 
vent, elles  doivent  en  porter  l'une  et  1  autre  le 
caractèn  ivoir,  l'accord  parfait  majeur,  com- 
posé de  tierce  majeure  et  de  quinte. 

Si  donc  on  rapporte  et  range  sua  >  ssivemeni 
□    l'ordre  le  plus   Rapproché  les   notes  qui 

constituent  ers   trois  accords,  "il  aura  très  e\ae- 

tement ,  tant  en  notes  musicales  qu'en  i  ipports 


SYS  267 

numériques,  l'octave  ou  échelle  diatonique  or- 
dinaire rigoureusement  établie. 

En  notes,  la  chose  est  évidente  par  la  seule 
opération. 

En  rapports  numériques  ,  cela  se  prouve  pres- 
que aussi  facilement  :  car  supposant  36o  pour 
la  longueur  de  la  corde  entière ,  ces  trois  notes  C , 
G,  F,  seront  comme  180,  240,  270;  leurs  ac- 
cords seront  comme  dans  la  fîg.  S, pi.  G,  et  l'é- 
chelle  entière  qui  s'en  déduit  sera  dans  les  rap- 
ports marqués/;/.  K.,fïg:  2,  où  l'on  voit  que  tous 
les  intervalles  sont  justes,  excepté  l'accord  par- 
lait D  F  A,  dans  lequel  la  quinte  D  A  est  fbible 
d'un  comma  ,  de  même  que  la  tierce  mineure  D 
F,  à  cause  du  ton  mineur  D  E;  mais  dans  tout 
système  ce  défaut  ou  l'équivalent  est  inévitable. 

Quant  aux  autres  altérations  que  la  nécessité 
d'employer  les  mêmes  touches  en  divers  tons  in- 
troduit dans  notre  échelle  ,  voyez  tempérament. 

L'échelle  une  fois  établie,  le  principal  usage 
des  trois  notes  G,  G,  F,  dont  elle  est  tirée,  est 
la  formation  des  cadences,  qui ,  donnant  un  pro- 

ès  de  notes  fondamentales  de  l'une  à  l'autre, 
sont  la  basse  de  toute  la  modulation  :  G  étant 
moyen  harmonique,  et  F  moyen  arithmétique 
entre  les  deux  termes  de  l'octave,  le  passage  du 
moyen  à  l'extrême  forme  une  cadence  qui  tire 
son  nom  du  moyeu  qui  la  produit  :  G  G  est  donc 
une  cadence  harmonique  ,  F  C  une  cadence 
arithmétique  ;  et  l'on  appelle  cadence  mixte  celle 
qui,  du  moyen  arithmétique  passant  au  moyi  a 
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harmonique  ,  se  compose  des  deux  avant  de  se 

résoudre  sur  l'extrême,  {pi.  K,//g.  4-) 

De  ces  trois  cadences,  l'harmonique  est  la  prin- 
cipale et  la  première  en  ordre  ;  *on  effet  est  d  une 
harmonie  mâle,  forte,  et  terminant  un  sens  ab- 
solu: l'arithmétique  est  foible,  douce,  et  laisse 
encore  quelque  chose  à  désirer:  la  cadence  mixte 
suspend  le  sens  et  produit  à-peu-près  l'effet  du 
point  interrogatif  et  admiratif. 

De  la  succession  naturelle  de  ces  trois  ca- 
dences ,  telle  qu'on  la  voit  même  planche , 
figure  7,  résulte  exactement  la  basse  fondamen- 
tale de  l'échelle,  et  de  leurs  divers  entrelace- 
ments se  tire  la  manière  de  traiter  un  ton  quel- 
conque ,  et  d'y  moduler  une  suite  de  chants  :  car 
chaque  note  de  la  cadence  esl  supposée  porter 
l'accord  parlait ,  comme  il  a  été  dit  ci-devant. 

A  l'égard  de  ce  qu'on  appelle  la  règle  de  l  octave 
(voyez  ce  mot) ,  il  est  évident  que ,  quand  même  on 
admettrait  l'harmonie  qu  elle  indique  pour  pure 
et  régulière,  comme  on  ne  la  trouve  qu'à  force 
d'art  et  de  déductions,  elle  ne  peut  jamais  être 
proposée  en  qualité  «le  principe  et  de  loi  générale. 

Les  compositeurs  du  quinzième  siècle,  excel- 
lents harmonistes  pour  la  plupart ,  employoient 
toute  l'échelle  comme  basse-fondamentale  d'au- 
tant d'accords  parfaits  qu'elle  avoit  de  Dotes, 
excepté  la  septième,  à  cause  de  ta  quinte  fausse  ; 
et  cette  harmonie  bien  conduite  eût  fait  un  fort 
grand  effet  si  l'accord  parlait  sur  la  médiante 
neùt  été  rendu  trop  dur  par  ses  (\q\\\  fausses  re- 
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lations  avec  l'accord  qui  le  précède  et  avec  celui 
qui  le  suit.  Pour  rendre  eetle  suite  d'accords  par- 
faits aussi  pure  et  douce  qu'il  est  possible  ,  il  faut 
la  réduire  à  cette  autre  basse -fondamentale 
(/îgurtiS)  qui  fournit  avec  la  précédente  une 
nouvelle  source  de  variétés. 

Comme  on  tiouve  dans  cette  formule  deux 
accords  parfaits  en  tierce  mineure,  savoir,  D  et 
A,  il  est  bon  de  chercher  l'analogie  que  doivent 
avoir  entre  eux  les  tons  majeurs  et  mineurs  dans 
une  modulation  régulière. 

Considérons  {pi.  I,  fig.  1 1  )  la  note  e  b  de 
l'exemple  P  unie  aux  deux  notes  correspon- 
dantes des  exemples  O  et  Q  ;  prise  pour  fonda- 
mentale, elle  se  trouve  ainsi  base  ou  fondement 
d'un  accord  en  tierce  majeure;  mais  prise  pour 
moyen  arithmétique  entre  la  corde  entière  et  sa 
quinte,  comme  dans  l'exemple  X  {fig.  i3),  elle 
se  trouve  alors  médian  te  ou  seconde  base  du 
mode  mineur;  ainsi  cette  même  note  considérée 
sous  deux  rapports  différents,  et  tous  deux  dé- 
duits du  système,  donne  deux  harmonies;  d'où 
il  suit  que  l'échelle  du  mode  majeur  est  d'une 
tierce  mineure  au-dessus  de  l'échelle  analogue  du 
mode  mineur:  ainsi  le  mode  mineur  analogue  à 
l'échelle  d'ut  est  celui  de  /«,  et  le  mode  mineur 
analogue  à  celui  de  fa  est  celui  de  ré:  or  la  et  ré 
donnent  exactement ,  dans  la  basse-fondamentale 
de  l'échelle  diatonique ,  les  deux  accords  mineurs 
analogues  aux  deux  tons  d'ut  et  de /à  déterminés 
parles  deux  cadences  harmoniques  d'ut  àjà  et 
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de  sol  à  ut;  la  basse-fondamentale  où  1  on  fait 
entrer  ces  deux  accoi  ds  es!  donc  au  -i  i  égulièi  e 
et  plus  varice  que  la  ;  rite ,  qui  ne  renit 

que  l'harmonie  du  mode  majeur. 

A  l'égard  des  deux  dernières  dissonances  N 
et  R  de  l'exemple  Q  ,  comme  elles  sortent  du 
genre  diatonique,  nous  non  parlerons  que  ci- 
après. 

L'origine  de  la  mesure,  des  périodes,  des 
phrases;  et  de  tout  rhythme  musical  se  trouve 
aussi  dans  la  génération  des  cadences,  dans  leur 
suite  naturelle,  et  dans  leurs  diverses  combinai- 
sons. Premièrement,  le  moyen  étant  homogène 
à  son  extrême,  les  deux  membres  d'une  cadence 
doivent,  dans  leur  première  simplicité,  être  de 
même  nature  etde  \  aleu  - .  par  conséquent 

les  huit  notes  qui  forment  les  quatre  cadet 
basse-fondamentale  de  l'échelle,  soni  < 
tre  elles,  et  formant  aussi  quatre  mesures  égales, 
a  ne  pour  chaque  cadence,  le  tout  donne  un 
complet  et  une  période  harmonique:  de  plus, 
comme  tout  le  Système  harmonique  <  sur 

la  raison  double  et  sur  la  sesquialtère ,  qui,  à 
cause  de  l'octave,  se  confond  avec  la  raison  triple, 
de  même  toute  mesure  bonne  ei  sensible  s    n  - 

sout    cil   eelli    à  deui    temps  OU  en  Celle   à   :: 

tout  ce  qui  est  au-delà ,  souvent  tenté  et  toujours 
sans  succès,   ne  pouvant   produire  aucun  bon 

Des  di\  ei  b  fondements  d'h  i<  donnés 

les  ti  oh   BOI  les  d  l<     diverse- 
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mères  de  les  entrelacer,  naît  la  variété  des  sens, 
des  phrases  ,  et  de  toute  la  mélodie,  dont  l'ha- 
bile musicien  exprime  toute  celle  des  phrases  du 
discours,  et  ponctue  les  sons  aussi  correctement 
que  le  grammairien  les  paroles.  De  la  mesure 
donnée  par  les  cadences  résulte  aussi  l'exacte 
expression  de  la  prosodie  et  du  rhythme;  car 
comme  la  syllabe  brève  s'appuie  sur  la  longue, 
de  même  la  note  qui  prépare  la  cadence  en  le- 
vant s'appuie  et  pose  sur  la  note  qui  la  résout 
en  frappant;  ce  qui  divise  les  temps  en  forts  et 
en  foibles ,  comme  les  syllabes  en  longues  et  en 
brèves,  cela  montre  comment  on  peut,  même 
en  observant  les  quantités,  renverser  la  prosodie, 
et  tout  mesurer  à  contre-temps  ,  lorsqu'on  frappe 
les  syllabes  brèves  et  qu'on  lève  les  longues  , 
quoiqu'on  croie  observer  leurs  durées  relatives  et 
leurs  valeurs  musicales. 

L'usage  des  notes  dissonantes  par  degrés  con- 
joints dans  les  temps  foibles  de  la  mesure  se  dé- 
duit aussi  des  principes  établis  ci-dessus;  car 
supposons  léchelle  diatonique  et  mesurée,  mar- 
quéeyFg.  y ,  pi.  K,  il  est  évident  que  la  note  sou- 
tenue ou  rebattue  dans  la  basse  X,  au  lieu  des 
notes  de  la  basse  Z,  n'est  ainsi  tolérée  que  par- 
ceque,  revenant  toujours  dans  les  temps  forts, 
elle  échappe  aisément  à  notre  attention  dans  les 
temps  foibles,  et  que  les  cadences  dont  elle  tient 
lieu  n'en  sont  pas  moins  supposées;  ce  qui  ne 
pourrait  être  si  les  notes  dissonantes  changeoienr 
de  lieu  et  se  frappoient  sur  les  temps  forts. 
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Voyons  maintenant  quels  sons  pou  vont  être 
ajoutés  ou  substitués  à  ceux  <lo  l'échelle  diato- 
nique pour  la  formation  des  genres  chromati- 
que et  enharmonique. 

En  insérant  dans  leur  ordre  naturel  les  sons 
donnés  par  la  série  de*  dissonances,  on  aura 
premièrement  la  note  sol  dièse  N  pi.  \ .  fig.  n.), 
qui  donne  le  genre  chromatique  el  le  passage 
régulier  du  ton  majeur  dV//  à  son  mineur  cor- 
respondant la.  (Voyez pi.  K  ,  fig.  10.) 

Puis  on  a  la  note  R  ou  si  bémol,  laquelle, 
avec  celle  dont  je  viens  de  parler,  donne  le 
genre  enharmonique,  {fig.  11.) 

Quoique,  eu  égard  au  diatonique,  tout  le 
système  harmonique  soii ,  comme  on  a  vu  ,  ren- 
fermé dans  la  raison  sextuple,  cependant  Les 
divisions  ne  sont  pas  tellement  bornées  à  cette 
étendue  qu'entre  la  dix-neuvième  ou  triple 
quinte  1,  et  la  vingt-deuxième  ou  quadruple 
octave  f,  on  ne  puisse  encore  insérer  \\\w  moyen- 
ne harmonique  - ,  prise  dans  I  ordre  dos  aliquo- 
tes,  donnée  d'ailleurs  par  la  nature  dans  les 
coi>  de  chasse  et  trompettes  marines,  el  d'une 
intonation  très  facile  sur  le  violon 

Ce  terme  -  qui  divise  barmoniquement  l'in- 
tervalle de  la  quarte  sol  ut  ou  .  ne  l'orme  pas 
avec  le  sol  une  tierce  mineure  juste ,  dont  le  rap- 
port seroit  j-,  mais  nu  intervalle  un  pou  moin- 
dre ,  dont  le  rapport  est  :  de  si  ...  qu'on  ne  sau- 
roil  exactement  l'exprimer  en  note;  carie  la 
dièse  est  déjà  trop  fort  :  uou^  le  représenterons 
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par  la  note  si "précédée  du  signe  |q,  un  peu  dif - 

[d 
férent  du  bémol  ordinaire. 

L'échelle  augmentée  ,  ou,  comme  disoient  les 
Grecs ,  le  genre  épaissi  de  ces  trois  nouveaux 
sons  placés  dans  leur  rang  ,  sera  donc  comme 
l'exemple  12  ,  planche  K,  le  tout  pour  le  même 
ton  ,  ou  du  moins  pour  les  tons  naturellement 
analogues. 

De  ces  trois  sons  ajoutés,  dont,  comme  le  fait 
voir  M.  Tartini,  le  premier  constitue  le  genre 
chromatique ,  et  le  troisième  l'enharmonique  , 
le  sol  dièse  et  le  si  bémol  sont  dans  l'ordre  des 
dissonances  ;  mais  le  si  3  ne  laisse  pas  d'être 

o 

consonnant  ,  quoiqu'il  n'appartienne  pas  au 
genre  diatonique,  étant  hors  de  la  progresssion 
sextuple  qui  renferme  et  détermine  ce  genre  ; 
car,  puisqu'il  est  immédiatement  donné  par  la 
série  harmonique  des  aliquotes,  puisqu'il  est 
moyen  harmonique  entre  la  quinte  et  l'octave 
du  son  fondamental ,  il  s'ensuit  qu'il  est  con- 
sonnant comme  eux,  et  n'a  pas  besoin  d'être  ni 
préparé  ni  sauvé  ;  c'est  aussi  ce  que  l'oreille  con- 
firme parfaitement  dans  l'emploi  régulier  de  cette 
espèce  de  septième. 

A  l'aide  de  ce  nouveau  son ,  la  basse  de  l'é- 
chelle diatonique  retourne  exactement  sur  elle- 
même,  en  descendant,  selon  la  nature  du  cercle 
qui  la  représente;  et  la  quatorzième  ou  septième 
redoublée  se  trouve  alors  sauvée  régulièrement 

11,  iS 
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par  cette  note  sur  la  basse-tonique  ou  fonda- 
mentale ,  comme  toutes  les  autres  dissonances. 
Voulez- vous ,  des  principes  ci-devant  posés, 
déduire  les  règles  de  la  modulation,  prenez  les 
trois  tons  majeurs  relatifs,  ut ,  sol ,  fa ,  et  les 
trois  tons  mineurs  analogues,  la,  mi,  ré;  vous 
aurez  six  toniques,  et  ce  sont  les  seules  sur  les- 
quelles on  puisse  moduler  en  sortanl  du  ton 
principal  ;  modulations  qu'on  entrelace  à  son 
choix ,  selon  le  caractère  du  chant  et  l'expression 
dc>  paroles  :  non  cependant  qu'entre  ces  modu- 
lations il  n'y  en  ait  de  préférables  à  d'autres; 
même  ces  préférences,  trouvées  d'abord  par  le 
sentiment,  ont  aussi  leurs  raisons  dans  les  prin- 
cipes, et  leurs  exceptions',  soit  dans  les  Impres- 
sions diverses  que  veut  faire  le  compositeur,  soi! 
dans  la  liaison  plus  ou  moins  grande  qu'il  veut 
donner  à  ses  phrases.  Par  exemple  ,  la  plus  natu- 
relle et  la  plus  agréable  de  tontes  les  moi  lu  la  lions 

en  mode  majeur  est  celle  <pii  passe  de  la  tonique 
ut  au  ton  de  sa  dominante  sol  ;  parce*  pic  le  mode 
majeur  étant  fondé  sur  les  divisions  harmoni- 
ques ,  et  la  dominante  divisant  1  octave  barmo- 
nitjuenient  ,  le  passage  du  premier  terme  au 
moyen  est  !<•  pins  naturel;  au  contraire ,  dans 
le  mode  mineur  la  ,  fondé  sur  la  proportion 
arithmétique,  le  passage  au  ton  de  la  quatrième 
note  ré,  qui  divise  l'octave  ajithmétiquement , 
est  beaucoup  plus  naturel  «pie  le  passage  au 
ton  mi  de  la  dominante,  qui  divise  barmonique- 
ment  la  même  octave;  et  si  Ion  j   regarde  a<- 
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tentivement,  on  trouvera  que  les  modulations 
plus  ou  moins  agréables  dépendent  toutes  des 
plus  grands  ou  moindres  rapports  établis  dans 
ce  système. 

Examinons  maintenant  les  accords  ou  inter- 
valles particuliers  au  mode  mineur,  qui  se  ^dé- 
duisent  des   sons  ajoutés  à  l'échelle.   (  PL   I  5 

fis- 120 

Lanalogie  entre  les  deux  modes  donne  les 
trois  accords  marqués  y/g.  \l\.  de  la  planche  K  , 
dont  tous  les  sons  ont  été  trouvés  consonnants 
dans  rétablissement  du  mode  majeur.  Il  n'y  a 
que  le  son  ajouté  g  ^  dont  la  consonnance 
puisse  être  disputée. 

11  faut  remarquer  d'abord  que  cet  accord  ne 
se  résout  point  en  l'accord  dissonant  de  septième 
diminuée,  qui  auroit  sol  dièse  pour  basse,  par- 
ceque,  outre  la  septième  diminuée  sol  dièse  ex  fa 
naturel ,  il  s'y  trouve  encore  une  tierce  diminuée 
sol  dièse  et  si  bémol,  qui  rompt  toute  propor- 
tion ;  ce  que  l'expérience  confirme  par  l'insur- 
montable rudesse  de  cet  accord:  au  contraire, 
outre  que  cet  arrangement  de  sixte  superflue 
plait  à  l'oreille  et  se  résout  très  harmonieuse- 
ment, M.  Tartini  prétend  que  l'intervalle  est 
réellement  bon  ,  régulier,  et  même  consonnant: 
i°  pareeque  cette  sixte  est  à  très  peu  près  qua- 
trième harmonique  aux  trois  notes  Bb  ,  d  ,  f, 
représentées  par  les  fractions  777,  dont  f  est  la 
quatrième  proportionnelle  harmonique  exacte; 
20  pareeque  cette  même  sixte  est  à  très  peu  près 

18. 
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moyenne  harmonique  de  la  quartejfa,  si  bémol, 
formée  par  la  (jointe  du  son  fondamental  et  par 
son  octave  :  que  si  l'on  emploie  en  cette  occa- 
sion la  note  marquée  sol  dièse  plutôt  que  la  note 
marquée  la  bémol  ,  qui  semble  être  le  vrai 
moyen  harmonique,  c'est  non  seulement  «pie 
cette  division  nous  rejetteroit  fort  loin  du  mode, 
mais  encore  que  cette  même  noir  lu  bémol  n  est 
moyenne  harmonique  qu'en  apparence,  attendu 
que  la  quarte  ,/â ,  si  bémol,  est  altérée  et  trop 
foible  d'un  comma;  de  sorte  que  sol  dièse,  qui 
a  un  moindre  rapport  à  fa ,  approche  plus  du 
vrai  moyen  harmonique  que  la  bémol,  qui  a 
un  plus  grand  rapport  au  même  fa. 

Au  reste,  on  doit  observer  que  tous  les  sons 
de  cet  accord  qui  se  réunissent  ainsi  en  une  har- 
monie régulière  et  simultanée,  sont  exactement 
les  quatre  mêmes  sons  fournis  ci-devant  dans 
la  série  dissonante  O  par  les  compléments  t\i-> 
divisions  de  la  sextuple  harmonique  ;  ce  qui 
ferme,  en  quelque  manière,  le  cercle  harmo- 
nieux, et  confirme  la  liaison  de  toutes  les  par- 
ties du  système. 

A  laide  de  cette  sixte;  et  de  tous  les  autres 
sons  que  la  proportion  harmonique  et  l'analo- 
gie Fournissent  dans  le  mode  mineur,  on  a  un 
moyen  facile  de  prolonger  el  varier  assez  long- 
temps 1  harmonie  sans  sortir  du  mode,  ni  mê- 
me employer  aucune  véritable  dissonance  ;  com- 
me on  peut  le  voir  dans  l'exemple  de  contre- 
point donné'  par   M.  Tartini,  et  dans  lequel  il 
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prétend  n'avoir  employé  aucune  dissonance ,  si 
ce  n'est  la  quarte-et-quinte  finale. 

Cette  même  sixte  superflue  a  encore  des  usa- 
ges plus  importants  et  plus  fins  dans  les  modu- 
lations détournées  par  des  passages  enharmoni- 
ques ,  en  ce  quelle  peut  se  prendre  indifférem- 
ment dans  la  pratique  pour  la  septième  bémolisée 
par  le  signe   3 ,  de  laquelle  cette  sixte  diésée 

diffère  très  peu  dans  le  calcul  et  point  du  tout 
sur  le  clavier  :  alors  cette  septième  ou  cette 
sixte,  toujours  consonnante,  mais  marquée  tan- 
tôt par  dièse  et  tantôt  par  bémol ,  selon  le  ton 
doù  Ion  sort  et  celui  où  Ion  entre,  produit  dans 
l'harmonie  d'apparentes  et  subites  métamorpho- 
ses, dont,  quoique  réguliers  dans  le  système,  le 
compositeur  auroit  bien  de  la  peine  à  rendre 
raison  dans  tout  autre;  comme  on  peut  le  voir 
dans  les  exemples  1,  II,  III,  de  la  planche  M  , 
sur-tout  dans  celui  marqué  -+-}  où  le  fa ,  pris 
pour  naturel ,  et  formant  une  septième  appa- 
rente qu'on  ne  sauve  point,  n'est  au  fond  qu'une 
sixte  superflue  formée  par  un  mi  dièse  sur  le  sol 
de  la  basse;  ce  qui  rentre  dans  la  rigueur  des 
régies.  Mais  il  est  superflu  de  s'étendre  sur  ces 
finesses  de  l'art,  qui  n  échappent  pas  aux  grands 
harmonistes,  et  dont  les  autres  ne  feroient  qu'a- 
buser en  les  employant  mal-à-propos.  Il  suffit 
d  avoir  montré  que  tout  se  tient  par  quelque 
côte,  et  que  le  vrai  système  de  la  nature  mène 
iuix  plus  cachés  détours  de  fart. 
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X-  Cette  lettre  secrit  quelquefois  dans  les  par- 
titions pour  désigner  la  partie  de  la  taille  ,  lors- 
que cette  taille  prend  la  place  de  la  basse  et 
quelle  est  écrite  sur  la  même  portée,  la  basse 
gardant  le  tacet. 

Quelquefois,  dans  les  parties  de  symphonie, 
le  T  signifie  tous  ou  tutti ,  et  est  opposé  à  la  let- 
tre S,  ou  au  mot  seul  ou  solo,  qui  alors  doit  né- 
cessairement avoir  été  écrit  auparavant  dans  la 
même  partie. 

Ta.  Lune  des  quatre  syllabes  avec  lesquelles 
les  Grecs  solfioient  la  musique.  (Voyez  >m  mer.) 

Tablature.  Ce  mot  signifioit  autrefois  la  to- 
talité des  signes  de  la  musique;  de  sorte  que  qui 
connoissoit  bien  la  note  et  pouvoit  chanter  à 
livre  ouvert,  étoit  dit  savoir  la  tablature. 

Aujourd'hui  le  mot  tablature  se  restreint  à 
une  certaine  manière  de  noter  par  lettres,  qu'on 
emploie  pour  les  instruments  à  cordes,  qui  se 
touchent  avec  les  doigts,  tels  que  le  luth,  la 
guitare,  le  cistre,  et  autrefois  le  téorhe  et  la 
viole. 

Pour  noter  en  tablature  on  tire  autant  de  li- 
gnes parallèles  que  l'instrument  a  de  cordes 
on  écrit  ensuite  sur  ces  lignes  des  lettres  de 
l'alphabet  qui  indiquent  les  diverses  positions 
des  doigts  sur  la  «unie  de  semi-ton  en  semi-ton 
la  lettre  a  indique  la  corde  à  vide  ,  b  indique 
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la  première  position  ,  c  la  seconde,  d  la   troi- 
sième ,  etc. 

A  l'égard  des  valeurs  des  notes,  on  les  marque 
par  des  notes  ordinaires  de  valeurs  semblables , 
toutes  placées  sur  une  même  ligne,  parecque  ces 
notes  ne  servent  qu'à  marquer  la  valeur  et  non 
le  degré  :  quand  les  valeurs  sont  toujours  sem- 
blables, c'est-à-dire  que  la  manière  de  scander 
les  notes  est  la  même  dans  toutes  les  mesures , 
on  se  contente  de  la  inarquer  dans  la  première , 
et  l'on  suit. 

Voilà  tout  le  mystère  de  la  tablature,  lequel 
achèvera  de  s'éclaircir  par  l'inspection  de  lay?- 
gure  4 ,  planche  M,  où  j'ai  noté  le  premier  cou- 
plet des  Folies  d'Espagne  en  tablature  pour  la 
guitare. 

Gomme  les  instruments  pour  lesquels  on  em- 
ployoit  la  tablature  sont  la  plupart  hors  d'usage, 
et  que,  pour  ceux  dont  on  joue  encore,  on  a 
trouvé  la  note  ordinaire  plus  commode ,  la  ta- 
blature est  presque  entièrement  abandonnée,  ou 
ne  sert  qu'aux  premières  leçons  des  écoliers. 

Tableau.  Ce  mot  s'emploie  souvent  en  musi- 
que pour  désigner  la  réunion  de  plusieurs  objets 
formant  un  tout  peint  parla  musique  imitative: 
Le  tableau  de  cet  air  est  bien  dessiné;  ce  chœur 
fait  tableau  ;  cet  opéra  est  plein  de  tableaux  ad- 
mirables. 

TACET.  Mot  latin  qu'on  emploie  dans  la  mu- 
sique pour  indiquer  le  silence  d'une  partie 
Quand ,  dans  le  cours  d'un  morceau  de  musique  , 
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on  veut  marquer  un  silence  d'un  certain  temps; 
on  lecrit  avec  des  bâtons  ou  des  pauses  (voyez 
ces  mots);  mais  quand  quelque  partie  doit  garder 
Je  silence  durant  un  morceau  entier,  on  exprime 
cela  par  le  mot  tacet  écrit  dans  cette  partie  au- 
dessus  du  nom  de  l'air  ou  des  premières  notes 
du  chant. 

Taille,  anciennement  TENOR.  La  seconde  des 
quatre  parties  de  la  musique,  en  comptant  du 
grave  à  l'aigu.  C'est  la  partie  qui  convient  le 
mieux  à  ta  voix  d'homme  la  plus  commune  ;  ce 
qui  fait  qu'on  l'appelle  aussi  voix  humaine  par 
excellence. 

La  taille  se  divise  quelquefois  en  deux  autres 
parties  :  lune  plus  élevée ,  qu'on  appellepremière 
ou  haute-taille  /l'autre  plus  basse,  qu'on  appelle 
seconde  ou  basse-taille  :  cette  dernière  est  en 
quelque  manière  une  partie  mitoyenne  ou  com- 
mune entre  la  taille  et  la  basse  ,  et  s'appelle 
aussi,  à  cause  de  cela,  concordant.  (Voyez 
PARTIES.) 

On  n'emploie  presque  aucun  rolle  de  taille 
dans  les  opéra  françois;  au  contraire  les  Italiens 
préfèrent  dans  lesleursle  ténor  à  la  basse,  comme 
une  voix  plus  flexible ,  aussi  sonore,  et  beaucoup 
moins  dure-. 

Tambourin  ,  sorte  de  danse  fbri  à  la  mode  au- 
jourd'hui sur  les  théâtres  François.  L'air  en  est 
très  gai  et  se  bat  à  deux  temps  vifs.  H  doit  être 
sautillant  et  bien  cadencé,  à  l'imitation  du  flû- 
te! des  Provençaux;  et  la  basse  doit  refrapper 
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la  même  note,  à  limitation  du  tambourin  ou 
galoubê,  dont  celui  qui  joue  du  flûtet  s'accom- 
pagne ordinairement. 

Tasto  solo.  Ces  deux  mots  italiens  écrits  dans 
une  basse-continue,  et  d'ordinaire  sous  quelque 
point-d'orgue,  marquent  que  l'accompagnateur 
ne  doit  faire  aucun  accord  de  la  main  droite  , 
mais  seulement  frapper  de  la  gauche  la  note 
marquée  ,  et  tout  au  plus  son  octave ,  sans  y 
rien  ajouter ,  attendu  qu  il  lui  seroit  presque 
impossible  de  deviner  et  suivre  la  tournure  d  har- 
monie ou  les  notes  de  goût  que  le  compositeur 
lait  passer  sur  la  basse  durant  ce  temps-là: 

Té.  L'une  des  quatre  syllabes  par  lesquelles 
les  Grecs  solfîoient  la  musique.  (V.  SOLFIER.) 

Tempérament.  Opération  par  laquelle  ,  au 
moyen  d'une  légère  altération  dans  les  interval- 
les., faisant  évanouir  la  différence  de  deux  sons 
voisins,  on  les  confond  en  un  ,  qui ,  sans  choquer 
l'oreille,  forme  les  intervalles  respectifs  de  l'un 
et  de  l'autre.  Par  cette  opération  l'on  simplifie 
l'échelle  en  diminuant  le  nombre  des  sons  néces- 
saires. Sans  le  tempérament ,  au  lieu  de  douze 
sons  seulement  que  contient  l'octave,  il  en  fau- 
droit  plus  de  soixante  pour  moduler  dans  tous 
les  tons. 

Sur  l'orgue,  sur  le  clavecin,  sur  tout  autre 
instrument  à  clavier  ,  il  n'y  a  ,  et  il  ne  peut 
guère  y  avoir  d'intervalle  parfaitement  d'accord 
que  la  seule  octave.  La  raison  en  est  que  trois 
tierces  majeures  ou  quatre  tierces  mineures  de- 
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vant  faire  une  octave  juste  .  celles-ci  la  passent  r. 
et  les  autres  n'y  arrivent  pas;  car  £  x  £x  5 '===  t* 

T7-=t  etTXTXTXT  =  Trr>TTr  =  7"-  ainsi 
l'on  est  contraint  de  renforcer  les  tierces  majeu- 
res et  daffoiblir  les  mineures  pour  t[iie  les  oc- 
taves et  tous  les  autres  intervalles  se  correspon- 
dent exactement  ,  et  que  les  mêmes  touches 
puissent  être  employées  sous  leurs  divers  rap- 
ports. Dans  un  moment  je  dirai  comment  cela 
se  fait. 

Cette  nécessité  ne  se  fit  pas  sentir  tout  dim 
coup;  on  ne  la  reconnut  qu'en  perfectionnant 
le  système  musical.  Pythagore,  qui  trouva  le  pre- 
mier les  rapports  des  intervalles  harmoniques, 
prétendoit  queces  rapports  lussent  observés  dans 
uni  ic  la  rigueur  mathématique,  sans  rien  accor- 
der à  la  tolérance  de  l'oreille  :  cette  sévérité  pou- 
voit  être  bonne  pour  son  temps  où  toute  IV  ten- 
due du  système  Se  bornoil  encore  à  un  ta  petit 
nombre  de  cordes  ;  mais  comme  la  plupart  des 
Instruments  des  anciens  étoieni  composés  de 
cordes  qui  se  touchoient  à  vide,  et  qu'il  leur 
falloit  par  conséquent  une  corde  pour  chaque 
son,  à  mesure  que  le  système  s'étendit,  ils  s'a- 
perçurent que  la  régie  de  Pythagore, en  trop 
multipliant  les  corde- ,  empèchoit  d'en  tirer  les 
usages  convenables. 
Àristoxène,  disciple  d'Artotote ,  voyant  com- 

bieu  1  exactitude  des  calcul»  Duisoit  aux  progrès 

de  la  musique  et  à  la  facilite  de  l'exécution,  prit 
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tout  d'un  coup  l'autre  extrémité;  abandonnant 
presque  entièrement  le  calcul  ,  il  s'en  remit  au 
seul  jugement  de  l'oreille  ,  et  rejeta  comme  in- 
utile tout  ce  que  Pythagore  a  voit  établi. 

Gela  forma  dans  la  musique  deux  sectes,  qui 
ont  long-temps  divisé  les  Grecs,  Tune  des  aris- 
toxéniens,  qui  étoient  les  musiciens  de  pratique; 
l'autre  des  pythagoriciens,  qui  étoient  les  philo- 
sophes. (V.  AMSTOXENIENS  et  PYTHAGORICIENS.) 

Dans  la  suite,  Ptolomée  et  Dydyme,  trouvant 
avec  raison  que  Pythagore  et  Aristoxène  avoient 
donné  dans  deux  excès  également  vicieux  ,  et 
consultant  à-la-fois  les  sens  et  la  raison,  travail- 
lèrent chacun  de  leur  côté  à  la  réforme  de  l'an- 
cien système  diatonique  :  mais  comme  ils  ne 
s'éloignèrent  pas  des  principes  établis  pour  la 
division  du  tétracorde  ,  et  que,  reconnoissant 
enfin  la  différence  du  ton  majeur  au  ton  mineur, 
ils  n'osèrent  toucher  à  celui  ci  pour  le  partager 
comme  l'autre  par  une  corde  chromatique  en 
deux  parties  réputées  égales;  le  système  demeura 
encore  long-temps  dans  un  état  d  imperfection 
qui  ne  permettoit  pas  d'apercevoir  le  vrai  prin- 
cipe du  tempérament. 

Enfin  vint  Gui  d'Arezzo  ,  qui  refondit  en  quel- 
que manière  la  musique,  et  inventa,  dit-on  ,  le 
clavecin.  Or  il  est  certain  que  cet  instrument 
n'a  pu  exister,  non  plus  que  l'orgue  ,  que  l'on 
nait  en  même  temps  trouvé  le  tempérament  , 
sans  lequel  il  est  impossible  de  les  accorder,  et 
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il  est  impossible  au  moins  que  la  première  inven- 
tion ait  «le  beaucoup  précédé  la  secondé  :  c'est 
a -peu-près  tout  ce  que  nous  en  savons. 

Mais  quoique  la  nécessité  du  tempérament  soit 
connue  depuis  lon^-temps  ,  il  n'en  est  pas  de 
même  de  la  meilleure  régie  à  suivre  pour  le  dé- 
terminer. Le  siècle  dernier,  qui  fut  le  siècle  des 
découvertes  en  tous  genres,  est  le  premier  qui 
nous  ait  donné  des  lumières  bien  nettes  sur  ce 
chapitre.  Le  P.  Merscnne  et  M.  Loulié  ont  lait 
des  calculs;  M.  Sauveur  a  trouve  des  divisions 
qui  fournissent  tous  les  tempéraments  possibles; 
enfin  M.  Rameau,  après  tous  les  autres,  a  cru 
développer  le  premier  la  véritable  théorie  du 
tempérament ,  et  a  même  prétendu  sur  cette 
théorie  établir  comme  neuve  une  pratique  très 
ancienne,  dont  je  parlerai  dans  un  moment. 

.lai  dit  (pi  il  s'agissoit  ,  pour  tempérer  les  sons 
du  clavier,  de  renforcer  les  tierces  majeures, 
«!  affaiblir  les  mineures  ,  et  de  distribuer  ces  al- 
térations de  manière  .1  l<  -  rendre  le  moins  sen- 
sibles qu  il  et  oit  possible  :  il  la  ut  pour  cela  répartir 
sur  1  accord  de  l'instrument  ,  et  cet  accord  se  fait 
ordinairement  par  quintes;  c'est  donc  par  son 
effet  sur  les  quintes  que  nous  avons  à  considérer 
le  tempérament. 

Si  l'on  accorde  bien    juste  quatre  quintes  de 

-uiie,  comme  ut  sol  ré  la  mi,  on  trouvera  que 

cette  quatrième  quinte  mi  fera,  avec  \at  don 

l'on  est  parti,  une  tierce  majeure  discordante  , 

et  de  beaucoup  trop  forte .  et  en  effet  ce  mi,  pro- 
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duit  comme  quinte  de  la ,  n'est  pas  le  même  son 
qui  doit  faire  la  tierce  majeure  tVut.  En  voici  la 
preuve. 

Le  rapport  de  la  quinte  est  j  ou  7,  à  cause  des 
octaves  1  et  2  prises  l'une  pour  l'autre  indiffé- 
remment :  ainsi  la  succession  des  quintes ,  for- 
mant une  progression  triple ,  donnera  ut  1 ,  sol 
3 ,  ré  9.,  la  27 ,  et  mi  81. 

Considérons  à  présent  ce  mi  comme  tierce 
majeure  d'ut;  son  rapport  est  *  ou  },  !\  n'étant 
que  la  double  octave  de  1  :  si  d'octave  en  octave 
nous  rapprochons  ce  mi  du  précédent ,  nous 
trouverons  mi  5 ,  mi  1  o  ,  mi  20  ,  mi  l\o ,  et  mi  80  ; 
ainsi  la  quinte  de  la  étant  mi  8 1  ,  et  la  tierce  ma- 
jeure dut  étant  mi  80  ,  ces  deux  mi  ne  sont  pas 
le  même,  et  leur  rapport  est  f^-,  qui  fait  précisé- 
ment le  comma  majeur. 

Que  si  nous  poursuivons  la  progression  des 
quintes  jusqu'à  la  douzième  puissance,  qui  ar- 
rive au  si  dièse,  nous  trouverons  que  ce  «excède 
Y  ut  dont  il  devroit  faire  l'unisson,  et  qu'il  est 
avec  lui  dans  le  rapport  de  53 1 44 J  à  524288, 
rapport  qui  donne  le  comma  de  Pythagore  :  de 
sorte  que  par  le  calcul  précédent  le  «dièse  devroit 
excéder  Y  ut  de  trois  comma  majeurs;  et  parcelui- 
ci  il  l'excède  seulement  du  comma  de  Pythagore. 

Mais  il  fout  que  le  même  son  mi,  qui  fait  la 
quinte  de  la ,  serve  encore  a  faire  la  tierce  ma- 
jeure d'ut;  il  faut  que  le  même  «dièse,  qui  forme 
la  douzième  quinte  de  ce  même  ut,  en  fasse  aussi 
l'octave,  et  il  faut  enfin  que  ces  différents  ac- 
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cords  concourent  à  constituer  le  système  géué- 
ral  sans  multiplier  les  cordes.  Voilà  ce  qui  s\  \ <  - 
cute  au  moyen  du  tempérament. 

Pour  cela,  i°  on  commence  par  Tuf  du  milieu 
du  davier,  et  Ton  affoiblit  les  (juatre  premières 
quintes  en  montant  jusqu  à  ce  que  la  quatrième 
mi  lasse  la  tierce  majeure  bien  juste  avec  le  pre- 
mier son  ut;  ce  qu'on  appelle  la  première  preuve. 
2°  En  continuant  d'accorder  par  quintes,  dès 
qu'on  est  arrivé  sur  les  dièses,  on  renforce  un 
peu  les  quintes ,  quoique  les  tierces  en  soutirent  ; 
et ,  quand  on  est  arrivé  au  sol  dièse,  on  s'arrête  ' 
ce  sol  dièse  doit  faire  avec  le  mi  une  tierce  ma- 
jeure  juste  ou  du  moins  soulfrable  ;  c'est  la  se- 
conde preuve.  3°  On  reprend  lut  et  Ion  accorde 
les  quintes  au  grave,  savoir,/^,  si  bémol,  etc., 
foibles  d'abord,  puis  les  renforçant 'par  degrés, 
c'est-à-dire  affoiblissant  les  sons  jusqu'à  ce  qu'on 
soit  parvenu  au  ré  bémol  ,  lequel ,  pris  comme 
ut  dièse ,  doit  se  trouver  d'accord  et  faire  quinte 
avec  le  sol  dièse  auquel  on  s  eloit  ci-devant  ar- 
rête ;  c'est  la  troisième  preuve.  Les  dernières 
quintes  se  trouveront  un  peu  fortes,  de  même 
«pie  les  tierces  majeures  <  est  ce  qui  rend  les 
IOB8  majeurs  de  si  bémol  et  de  mi  bémol  som- 
bres et  même  un  peu  durs:  mai>  cette  dureté 
sera  supportable  si  la  partition  esl  bien  faite;  et 
d'ailleurs  ces  tierces,  par  leur  situation,  sont 
moins  employées  que  les  premières,  et  ne  doi- 
vent 1  être  que  parchoix. 

I  «s  organistes  et  les  facteurs  regardent  ce  tem- 
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pérament  comme  le  plus  parfait  que  l'on  puisse 
employer;  en  effet  les  tons  naturels  jouissent  par 
cette  méthode  de  toute  la  pureté  de  l'harmonie, 
et  les  tons  transposés,  qui  forment  des  modu- 
lations moins  fréquentes  ,  offrent  de  grandes  res- 
sources au  musicien,  quand  il  a  besoin  d'expres- 
sions plus  marquées  :  car  il  est  bon  d'observer, 
dit  M.  Rameau,  que  nous  recevons  des  impres- 
sions différentes  des  intervalles  à  proportion  de 
leurs  différentes  altérations  :  par  exemple,  la 
tierce  majeure,  qui  nous  excite  naturellement  à 
la  joie,  nous  imprime  jusqu'à  des  idées  de  fu- 
reur, quand  elle  est  trop  forte;  et  la  tierce  mi- 
neure, qui  nous  porte  à  la  tendresse  et  à  la  dou- 
ceur, nous  attriste,  lorsqu'elle  est  trop  foible. 

Les  habiles  musiciens  ,  continue  le  même  au- 
teur, savent  profiter  à  propos  de  ces  différents 
effets  des  intervalles,  et  font  valoir  par  l'expres- 
sion qu  ils  en  tirent ,  laltération  qu'on  y  pour- 
roit  condamner. 

Mais  ,  dans  sa  Génération  harmonique  ,  le 
même  M.  Rameau  tient  un  tout  autre  langage. 
Il  se  reproche  sa  condescendance  pour  l'usage 
actuel;  et,  détruisant  tout  ce  qu'il  avoit  établi 
auparavant,  il  donne  une  formule  d'onze  moyen- 
nes proportionnelles  entre  les  deux  termes  de 
l'octave,  sur  laquelle  formule  il  veut  qu'on  régit: 
toute  la  succession  du  système  chromatique; 
de  sorte  que  ce  système  résultant  de  douze  semi- 
tons  parfaitement  égaux,  c'est  une  nécessité  que 
tous  les  intervalles  semblables  qui  en  seront  foj 
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mes  soient  aussi  parfaitement  égaux  entre  eux. 

Pour  la  pratique,  prenez,  dit-il,  telle  touche 
du  clavecin  qu'il  vous  plaira;  accordez-en  d'a- 
bord la  quinte  juste,  puis  diminuez-la  si  peu  (pie 
rien;  procédez  ainsi  d'une  quinte  à  l'autre,  tou- 
jours en  montant ,  cest-àdire  t\u  grave  a  I  aigu  , 
jusqu'à  la  dernière  dont  le  son  aigu  aura  été  le 
grave  de  la  première;  vous  pouvez  être  certain 
que  le  clavecin  sera  bien  d'accord. 

Cette  méthode  que  nous  propose  aujourd'hui 
M.  Rameau  avoit  déjà  été  proposée  et  abandon- 
née par  le  fameux  Coupcrin  :  on  la  trouve  aussi 
tout  au  long  dans  le  P.  Mersenne,  qui  en  lait 
auteur  un  nommé  Galle,  et  qui  a  même  pris  la 
peine  <lc  calculer  les  onze  moyennes  propt  >rtion- 
nelles  dont  M.  Hameau  nous  donne  la  formule 
algébrique. 

Malgré  l'air  scientifique  de  cette  formule,  il 
ne  paroi t  pas  que  la  pratique  qui  en  résulte  ail 
étéjusqu  ici  goûtée  des  musiciens  ni  des  facteurs: 
lés  premiers  ne  peuvent  se  résoudre  à  se  priver 
de  l'énergique  variété  qu'ils  trouvent  dans  les 
diverses  affections  des  Bons  qu'occasione  le  tem- 
pérament établi   :   M.   Hameau  leur  dit  en   \;iin 

qu'ils  se  I ment,  que  la  variété  3e  trouve  dans 

l'entrelacement  des  modes  ou  dans  les  diversde- 
grés  des  coniques,  et  nullement  dans  I  altération 
des  intervalles;  le  musicien  répond  que  l'un  n'ex- 
clut pas  l'autre,  qu'il  ne  se  tieni  pas  convaincu 
par  une  assertion .  et  que  les  diveeses  affections 
des  tons  nesont  nullement  proportionnelles  aux 
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différents  degrés  de  leurs  finales  :  car,  disent-ils, 
quoiqu'il  n'y  ait  qu'un  semi-ton  de  distance  entre 
la  finale  de  ré  et  celle  de  mi  bémol ,  comme  entre 
la  finale  de  la  et  celle  de  si  bémol ,  cependant  la 
même  musique  nous  affectera  très  différemment 
en  A  la  mi  ré  qu'en  B  fa,  et  en  D  sol  ré  qu'en 
E  la  fa;  et  l'oreille  attentive  du  musicien  ne  s'y 
trompera  jamais ,  quand  même  le  ton  général 
seroit  haussé  ou  baissé  d'un  semi-ton  et  plus  : 
preuve  évidente  que  la  variété  vient  d'ailleurs 
que  de  la  simple  différente  élévation  de  la  to- 
nique. 

A  l'égard  des  facteurs,  ils  trouvent  qu'un  cla- 
vecin accordé  de  cette  manière  n'est  point  aussi 
bien  d'accord  que  l'assure  M.  Rameau  :  les  tierces 
majeures  leur   paroissent  dures  et  choquantes; 
et  quand  on  leur  dit  qu'ils  n'ont  qu'à  se  faire  à 
l'altération  des  tierces  comme  ils  s'étoient  faits 
ci-devant  à  celle  des  quintes ,  ils  répliquent  qu'ils 
ne  conçoivent  pas  comment  l'orgue  pourra  se 
faire  à  supprimer  les  battements  qu  on  y  entend 
par  cette  manière  de  l'accorder,  ou  comment 
l'oreille  cessera  d'en  être  offensée  :  puisque  par 
la  nature  des  consonnances  la  quinte  peut  être 
plus  altérée  que  la  tierce  sans  choquer  l'oreille 
et  sans  faire  des  battements,  n'est-il  pas  conve- 
nable de  jeter  l'altération  du  côté  où  elle  est  le 
moins  choquante,  et  de  laisser  plus  justes,  par 
préférence,  les  intervalles  qu'on  ne  peut  altérer 
sans  les  rendre  discordants? 

Le  P.  Mersenne  assuroit  qu'on  disoit  de  son 
h.  19 
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temps  que  les  premiers  qui  pratiquèrent  sur  le 
clavier  les  semi-tous,  qu'il  appelleyêmtef,  accor- 
dèrent d'abord  toutes  le»  quintes  à-p<  ii-près  se- 
lon l'accord  égal  proposé  par  M.  Hameau;  niais 
que  leur  oreille  ne  pouvant  souffrir  la  discor-~ 
dance  des  tierces  majeures  nécessairement  trop 
ï'ortes  ,  ils  tempérèrent  l'accord  en  affaiblissant 
les  premières  quintes  pour  baisser  les  I  îerces  ma- 
jeures. 11  paroit  donc  tpic  s  accoutumer  à  cette 
manière  d'accord  n  est  pas  pour  une  oreille  exer- 
cée et  sensible  une  bahitude  aisée  à  prendre. 

Au  reste,  je  ne  puis  mempêcher  (le  rappeler 
ici  ce  que  j'ai  dit  au  mot  conmi.wam.i:  sur  la 
raison  du  plaisir  (pie  les  consonnances  font  à 
L'oreille,  tirée  delà  simplicité  des  rapports.  I.r 
rapport  d  une  (pi  in  te  tempérée,  selon  la  métbode 

de  M.  Hameau  ,  est  celui-ci  \     8o  ~  \     oi  :  ce 
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rapport  cependant  plaît  à  l'oreille;  je  demande 
si  c'est  par  sa  simplicité. 

Temps.  Mesure  du  son,  quant  à  la  durée. 

Une  succession  de  sons,  quelque  bien  dirigée 
quelle  puisse  rire  dans  sa  marebe  .  dan-  ses  de- 
grés du  grave  S  l'aigu  où  de  l'aigu  au  grave, 
ne  produit  ,  pour  ainsi  dire  ,  que  des  effets  indé- 
terminés :  ce  sont  les  durées  relatives  et  propor- 
tionnelles «le  ces  mêmes  sons  qui  fixent  le  vrai 
caractère  d'une  musique,  «  l  !  ii  donnent  sa  plu- 
grande  énergie.  Le  temps  esl  l'ara e  du  ebant  ;  les 
airo  dont  la  mesure  est  lente  nous  attristent  na- 
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turellement  ;  mais  un  air  gai ,  vif,  et  bien  ca- 
dencé ,  nous  excite  à  la  joie,  et  à  peine  les  pieds 
peuvent-ils  se  retenir  de  danser.  Otezla  mesure, 
détruisez  la  proportion  des  temps,  les  mêmes  airs 
que   cette  proportion  vous  rendoit  ^agréables  , 
restés  sans  charme   et  sans  force ,  deviendront 
incapables  de  plaire  et  d'intéresser:  le  temps  ,  au 
contraire,  a  sa  force  en  lui-même  ;  elle  dépend 
de  lui  seul ,  et  peut  subsister  sans  la  diversité  des 
sons.  Le  tambour  nous  en  offre  un  exemple,  gros- 
sier toutefois  et  très  imparfait ,  pareeque  le  son 
ne  s'y  peut  soutenir. 

On  considère  le  temps  en  musique  ,  ou  par 
rapport  au  mouvement  général  d'uû  air,  et, 
dans  ce  sens ,  on  dit  qu'il  est  lent  ou  vite  (  voyez 
mesure,  mouvement  ),  ou  selon  les  parties  ali- 
q notes  de  chaque  mesure, parties  qui  se  marquent 
par  des  mouvements  de  la  main  ou  du  pied  ,  et 
qu'on  appelle  particulièrement  des  temps,  ou.  en- 
fin selon  la  valeur  propre  de  chaque  note.  (Voyez 

VALEUR  DES  NOTES.  ) 

J'ai  suffisamment  parlé,  au  mot  rhythme,  des 
temps  de  la  musique  grecque  ;  il  me  reste  à  par- 
ler ici  des  temps  de  la  musique  moderne. 

Nos  anciens  musiciens  ne  reconnoissoientque 
deux  espèces  de  mesure  ou  de  temps  ;  l'une  à 
trois  temps ,  qu'ils  appeloient  mesure  parfaite  ; 
i  antre  à  deux,  qu'ils  traitoient  de  mesure  im- 
parfaite, et  ils  appeloient  temps,  modes,  oxxpro- 
lalions,  les  signes  qu'ils  ajoutoient  à  la  clef  pour 
déterminer  lune  ou  l'autre  de  ces  mesures  :  ces 

ÏO. 
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signes  ne  servoient  pas  à  cet  unique  usage  , 
comme  ils  font  aujourd  Imi  ,  mais  ils  fixaient 
aussi  la  valeur  relative  des  notes,  comme  on  a 
déjà  pu  voir  aux  mots  mode  et  prolation  ,  par 
rapport  à  la  maxime,  à  la  longue,  et  à  la  semi- 
brève.  A  Fégard  de  la  brève,  la  manière  de  la 
diviser  étoit  ce  qu'ils  appeloient  plus  précisé- 
ment temps ,  et  ce  temps  étoit  parfait  ou  im- 
parfait. 

Quand  le  temps  étoit  parfait ,  la  brève  ou  car- 
rée valoit  trois  rondes  ou  semi-brèves  ,  et  ils 
iodiquoient  cela  par  un  cercle  entier,  barré  ou 
non  barré,  et  quelquefois  encore  par  ce  chiffre 
composé  7. 

Quand  le  temps  étoit  imparfait,  la  brève  ne 
valoit  que  deux  rondes  ;  et  cela  se  marquoit  par 
un  demi-cercle  ou  G  :  quelquefois  ils  tournoient 
le  G  à  rebours,  et  cela  marquait  une  diminution 
de  moitié  sur  la  valeur  de  chaque  note.  Nous 
indiquons aujourd  hui  la  même  chose  en  barrant 
le  G.  Quelques  uns  ont  aussi  appelé  temps  mi- 
neur cette  mesure  du  G  barré  où  les  notes  ne 
durent  que  la  moitié  de  leur  valeur  ordinaire,  et 
temps  majeu r  celle  du  G  plein  ou  de  la  mesure 
ordinaire  a  quatre  temps. 

Nous  avons  bien  retenu  la  mesure  triple  des 
anciens  de  même  que  la  double;  mai»,  par  la 
plus  étrange  bizarrerie,  de  leurs  deux  manières 
de  diviser  les  notes,  nous  n  avons  retenu  que  la 
sous-double  ,  quoique  nous  n'ayons  pas  moins 
besoin  de  1  autre, de  sorte  que,  pour  diviser  une 
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mesure  ou  un  temps  en  trois  parties  égales  ,  les 
signes  nous  manquent ,  et  à  peine  sait-on  com- 
ment s'y  prendre  :  il  faut  recourir  au  chiffre  3  et 
à  d'autres  expédients  qui  montrent  l'insuffisance 
des  signes.  (  Voyez  triple.  ) 

Nous  avons  ajouté  aux  anciennes  musiques 
une  combinaison  de  temps ,  qui  est  la  mesure  à 
quatre;  mais  comme  elle  se  peut  toujours  résou- 
dre en  deux  mesures  à  deux,  on  peut  dire  que 
nous  n'avons  absolument  que  deux  temps  et 
trois  temps  pour  parties  aliquotes  de  toutes  nos 
différentes  mesures. 

Il  y  a  autant  de  différentes  valeurs  de  temps 
quil  y  a  de  sortes  de  mesures  et  de  modifica- 
tions de  mouvement  ;  mais  quand  une  fois  la  me- 
sure et  le  mouvement  sont  déterminés  ,  toutes 
les  mesures  doivent  être  parfaitement  égales, et 
tous  les  temps  de  chaque  mesure  parfaitement, 
égaux  entre  eux  :  or ,  pour  rendre  sensible  cette 
égalité ,  on  frappe  chaque  mesure  et  Ton  mar- 
que chaque  tempspar  un  mouvement  de  la  main 
ou  du  pied,  et  sur  ces  mouvements  on  régie 
exactement  les  différentes  valeurs  des  notes  selon 
le  caractère  de  la  mesure.  C'est  une  chose  éton- 
nante de  voir  avec  quelle  précision  Ion  vient  à 
bout,  à  l'aide  d'un  peu  d'habitude,  de  marquer 
et  de  suivre  tous  les  temps  avec  une  si  parfaite 
égalité,  qu'il  n'y  a  point  de  pendule  qui  surpasse 
en  justesse  la  main  ou  le  pied  d'un  bon  musicien, 
et  qu'enfin  le  sentiment  seul  de  cette  égalité  suf- 
fit pour  le  guider,  et  supplée  à  tout  mouvement 
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sensible;en sorte  que  dans  un  concert  chacun  suit 

la  même  mesure  avec  la  dernière  précision,  sans 

qii  nu  autre  la  marque  et  sans  la  marquer  soi- 

même. 

Des  divers  temps  dune  mesure,  il  y  en  a  de 
plu-  sensibles,  de  |>lus  marqués  que  d'autres  , 
quoique  de  valeurs  çgales  :  le  temps  qui  marque 
davantage  s'appelle  temps  fort',  celui  qui  mar- 
que moins  s'appelle  temps /bible  :  c'est  ce  que 
ÎM.  Hameau,  dans  son  Traité  d'Harmonie  ,  ap- 
pelle temps  ion  et  temps  mauvais.  Les  temps 
forts  sont,  le  premier  dans  la  mesure  à  deux 
temps  ;  le  premier  et  le  troisième  dans  les  mesu- 
res -i  trois  et  quatre  :  a  l'égard  (\\\  second  temps, 
il  est  toujours  I <  > i I  >l < ■  i\u\i>  toutes  les  mesurt  - .  <  I 
il  eu  est  de  même  du  quatrième  clans  la  mesure 
à  quatre  temps. 

Si  l'on  subdivise  chaque  temps  en  deux  autres 
parties  égales  qu'on  peut  encore  appeler  temps 
ou  demi-temps,  on  aura  derechef  temps  fort  poui 
la  première  moitié,  temps  /bible  pour  la  se- 
conde ;  ei  il  u  \  a  point  de  partie  d'un  temps  <|ti  on 
ne  puisse  subdiviser  de  la  même  manière.  Toute 
note  qui  commence  sur  le  temps /bible  et  finit 
sur  le  temps  fort  est  une  note  a  contre-temps ;  et , 
parcequ'elle  heurte  et  choque  en  quelque  fa- 
çon la  mesure  ,  ou   1  appelle  syncope.  (  Voyez 

SYNCOPE.  ) 

Ces  observations  sont  nécessaires  pour  àp- 
p rendre  à  bien  traiter  les  dissonances  :  car  toute 
dissonance  bien  préparée  tien  l'être  sur  le  temps 
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foible,  et  frappée  sur  le  temps  fort;  excepté-  ce- 
pendant dans  des  suites  de  cadences  évitées ,  où 
cette  règle ,  quoique  applicable  à  la  première 
dissonance,  ne  lest  pas  également  aux  autres. 

(Voyez  DISSONANCE,  PRÉPARER.) 

Tendrement.  Cet  adverbe  écrit  à  la  tête  d'un 
air  indique  un  mouvement  lent  et  doux ,  des 
sons  fdés  gracieusement  et  animés  dune  ex- 
pression tendre  et  touebante  :  les  Italiens  se 
servent  du  mot  amoroso  pour  exprimer  à-peu- 
près  la  mèmecbose  ;  mais  le  caractère  de  Xamo- 
roso  a  plus  d'accent ,  et  respire  je  ne  sais  quoi 
de  moins  fade  et  de  plus  passionné. 

Tenedius.  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes  dans 
1  ancienne  musique  des  Grecs. 

Teneur  ,  s.f.  Terme  de  plain-cbant  qui  mar- 
que dans  la  psalmodie  la  partie  qui  règne  de- 
puis la  fin  de  l'intonation  jusqu'à  la  médiation , 
et  depuis  la  médiation  jusqu'à  la  terminaison. 
Cette  teneur,  qu'on  peut  appeler  la  dominante 
de  la  psalmodie  ,  est  presque  toujours  sur  le 
même  ton. 

Ténor.  (Voyez  taille.)  Dans  les  commence- 
ments du  contre-point  on  donnoit  le  nom  de 
ténor  à  la  partie  la  plus  basse. 

Tenue  ,  s.  f.  Son  soutenu  par  une  partie  du- 
rant deux  ou  plusieurs  mesures  ,  tandis  que 
d'autres  parties  travaillent.  (Voyez  MESURE  ,  TRA- 
VAILLEE.) 11  arrive  quelquefois,  mais  rarement, 
que  toutes  les  parties  font  des  tenues  à-la-fois; 
et  alors  il  ne  faut  pas  que  la  tenue  soit  si  longue 
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que  le  sentiment  de  la  mesure  s'y  laisse  oublier. 

Tête.  La  tête  ou  le  corps  d'une  note  est  cette 
partie  qui  en  détermine  la  position  ,  et  a  la- 
quelle tient  la  queue  quand  elle  en  a  une  (Voyez 
QUEUE.) 

Avant  l'invention  de  l'imprimerie,  les  notes 
navoient  que  des  têtes  noires;  car  la  plupart  des 
notes  étant  carrées,  il  eut  eu  trop  long  de  les 
faire  blanches  en  écrivant  :  dans  l'impression 
Ion  forma  des  têtes  de  notes  blanches,  c'est-à- 
dire  vitles  dans  le  milieu  :  aujourd'hui  les  unes 
et  les  autres  sont  en  usage;  et,  tout  le  reste 
égal,  une  tête  blanche  marque  toujours  une  va- 
leur double  de  celle  dune  tête  noire.  (  Voyez 

NOTES,  VALEUR  DES  KOTES.) 

Tétracorde,  s.  m.  Cétoit  ,  dans  la  musique 
ancienne  ,  un  ordre  ou  système  particulier  de 
sons  dont  les  cordes  extrêmes  sonnoient  la 
quarte:  ce  système  s'appeloit  tétracorde,  parce-* 
que  les  sons  qui  le  CQmposoienl  etnicnt  ordi- 
nairement au  nombre  de  quatre;  ce  qui  pour- 
tant netoit  pas  toujours  vrai. 

Nicoxnaque.  au  rapport  de  Boëce,  dit  que  la 
musique  ,  dans  >,i  première  simplicité,  U  a  voit 
que  quatre  sons,  ou  cordes,  dont  les  deux  ex- 
trêmes sonnoient  le  diapason  entre  elles,  tandis 
que  [es  deux  moyennes ,  distantes  d'un  ton  l'une 
de  l'autre  ,  sonnoient  chacune  la  quarte  avec 
l'extrême  dont  elle  étoit  la  plus  proche,  et  la 
quinte  avec  celle  dont  clic  étoit  la  plus  éloignée 
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il  appelle  cela  le  tètracorde tle  Mercure,  du  nom 
de  celui  qu'on  en  disoit  l'inventeur. 

Boéce  dit  encore  qu'après  l'addition  de  trois 
cordes  faite  par  différents  auteurs ,  Lychaon  , 
Samien  ,  en  ajouta  une  huitième ,  qu'il  plaça 
entre  la  trite  et  la  paramèse  ,  qui  étoient  aupa- 
ravant la  même  corde;  ce  qui  rendit  l'octacorde 
complet  et  composé  de  deux  tètracordes  dis- 
joints ,  de  conjoints  qu'ils  étoient  auparavant 
dans  l'eptacorde. 

J'ai  consulté  l'ouvrage  de  Nicomaque ,  et  il 
me  semble  qu'il  ne  dit  point  cela  ;  il  dit  au  con- 
traire que  Pythagore  ayant  remarqué  que  bien 
que  le  son  moyen  des  deux  tètracordes  conjoints 
sonnât  la  consonnance  de  la  quarte  avec  cha- 
cun des  extrêmes ,  ces  extrêmes  comparés  entre 
eux  étoient  toutefois  dissonants  :  il  inséra  entre 
les  deux  tètracordes  une  huitième  corde ,  qui , 
les  divisant  par  un  ton  d intervalle,  substitua  le 
diapason  ou  l'octave  à  la  septième  entre  leurs 
extrêmes,  et  produisit  encore  une  nouvelle  con- 
sonnance entre  chacune  des  deux  cordes  moyen- 
nes et  l'extrême  qui  lui  étoit  opposée. 

Sur  la  manière  dont  se  fit  cette  addition ,  Ni- 
comaque et  Boëce  sont  tous  deux  également 
embrouillés  ;  et  non  contents  de  se  contredire 
entre  eux  ,  chacu^t  d'eux  se  contredit  encore  lui- 
même.  (Voyez  SYSTÈME,  TRITE,  PARAMÈSE.) 

Si  Ion  avoit  égard  à  ce  que  disent  Boéce  et 
d'autres  plus  anciens  écrivains,  on  ne  pourrait 
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donner  de  bornes  fixes  à  1  ('tendue  du  tétracorde; 
mais,  soit  que  l'on  compte  ou  que  l'on  pèse  1<  = 
voix  ,  on  trouvera  que  la  définition  la  plus  exacte 
est  celle  du  vieux  Baccliius  ,  et  c'est  aussi  eelle 
que  j  ai  préférée. 

En  effet  cet  intervalle  de  quarte  est  essentiel 
au  utracorde ;  c'est  pourquoi  les  sons  extrêmes 
qui  forment  cet  intervalle  sont  appelés  immua- 
bles ou  fixes  par  les  anciens,  au  lieu  <piil-  ap- 
pellent mobiles  on  changeants  \v-  sons  moyens, 
pareequils  peuvent  s'accorder  de  plusieurs  ma- 
nières. 

Au  contraire,  le  nombre  de  quatre  cordes , 
d'où  le  tétracorde  n  pris  son  nom.  lui  est  si  peu 
essentiel ,  qu'on  \  oit ,  dans  l'ancienne  musique, 
des  tétracordes  qui  iiVn  avoient  que  trois;  tels 
furent  ,  durant  un  temps,  les  tétracordes  enhar- 
moniques ;  tel  étoil .  selon  Meibomius .  !<•  second 
tétracorde  du  système  ancien  avant  «pion  \  eût 
inséré  une  nom  elle  corde. 

Quant  -m  premier  tétracorde,  il  étoit  cei  taine- 
inent  complet  avant  Pythagore,  ainsi  qu'on  le 
\oit  dans  le  pythagoricien  Nicomaque;  ce  qui 
n  empêche  pas  M  Hameau  «I  affirmer  que  .  selon 
le  rapport  unanime  ,  V\  thagore  trouva  le  (on,  le 
diton,  le  semi-ton,  et  que  du  tout  il  forma  le 
tétracorde  diatonique  note/,  que  cela  feroit  un 
pentacorde)  au  lieu  «le  dire  que  Pythagore 
trouva  seulement  les  raisons  de  ces  intervalles, 
[uels ,  selon  un  rapport  plus  unanime,  étoient 
«  onnus  long-temps  .«\ ant  lui. 
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Les  tètracordes  ne  restèrent  pas  long-temps 
bornés  au  nombre  de  deux;  il  s'en  forma  bien- 
tôt un  troisième  ,  puis  un  quatrième  ;  nombre 
auquel  le  système  des  Grecs  demeura  fixé. 

Tous  ces  tètracordes  étoient  conjoints,  c'est- 
à-dire  que  la  dernière  corde  du  premier  servoit 
toujours  de  première  corde  au  second  ,  et  ainsi 
de  suite ,  excepté  un  seul  lieu  à  l'aigu  ou  au 
grave  du  troisième  tétracorde ,  où  il  y  avoit  dis- 
jonction ,  laquelle  (  voyez  ce  mot  )  mettoit  un 
ton  d'intervalle  entre  la  plus  baute  corde  du 
tétracorde  inférieur  et  la  plus  basse  du  tétra- 
corde supérieur.  (Voyez  synaphe  diazeuxis.)  Or, 
comme  cette  disjonction  du  troisième  tétracorde 
se  faisoit  tantôt  avec  le  second  ,  tantôt  avec  le 
quatrième  ,  cela  fit  approprier  à  ce  troisième  té- 
tracorde un  nom  particulier  pour  chacun  de  ces 
deux  cas;  de  sorte  que,  quoiqu'il  n'y  eût  pro- 
prement que  quatre  tètracordes ,  il  y  avoit  pour- 
tant cinq  dénominations.  (Voyez  pi.  H  ,  jig.  2.  ) 
Voici  les  noms  de  ces  tètracordes:  le  plus  grave 
des  quatre,  et  qui  se  trouvoit  placé  un  ton  au- 
dessus  delà  corde  proslambanoméne,  sappeloit 
le  tétracorde-Jiypaton ,  ou  des  principales;  le  se- 
cond en  montant ,  lequel  étoit  toujours  conjoint 
au  premier,  sappeloit  le  tétracorde-méson ,  ou 
des  moyennes;  le  troisième,  quand  il  étoit  con- 
joint au  second  et  séparé  du  quatrième,  sappe- 
loit !<■  tétracorde  synnêménon,  ou  des  conjointes  : 
mais  quand  il  étoit  séparé  du  second  et  conjoint 
au  quatrième,  alors  ce  troisième  tétracorde  pré- 
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noit  le  nom  de  diézeugménon ,  ou  des  divisées; 
enfin  le  quatrième  s'appeloit  le  tètracorde-hyper- 
boléon ,  ou  des  excellentes.  L'Arétin  ajouta  à  ce 
système  un  cinquième  tétracorde ,  que  Meiho- 
mius  prétend  qu'il  ne  fit  que  rétablir.  Quoi  qu'il 
en  soit,  les  systèmes  particuliers  des  tètracordes 
firent  enfin  place  à  celui  de  l'octave ,  qui  les  four- 
nit tous. 

Les  deux  cordes  extrêmes  de  chacun  de  ces 
tètracordes  étoient  appelées  immuables ,  paree- 
que  leur  accord  ne  changeoit  jamais  ;  mais  ils 
contenoient  aussi  chacun  deux  cordes  moyennes, 
qui,  bien  qu'accordées  semblablemenl  dans  tous 
les  tètracordes ,  étoient  pourtant  sujettes, comme 
je  lai  dit,  à  ètro  haussées  ou  baissées  selon  le 
genre,  et  même  selon  l'espèce  du  genre ,  ce  qui  se 
iaisoit  dans  tous  les  tètracordes  également  ;  c'est 
pour  cela  que  ces  cordes  étoient  appelées  mobiles. 

Il  y  avoit  six  espèces  principales  d'accord,  se- 
lon les  aristoxéniens  .  savoir ,  i\c\w  pour  le  genre 
diatonique,  trois  pour  le  chromatique,  et  une 
seulement  pour  l'enharmonique.  V.  ces  mots.) 
Ptolomee  réduit  ces  six  espèces  a  cinq.  (Voyez 
pl.M,]fy.5.) 

Ces  diverses  <  spéces,  ramenées  .1  la  pratique 
la  plus  commune ,  n'en  formoienl  «pie  trois,  une 
par  ftenre. 

I.  L'accord  diatonique  ordinaire  du  tétracorde 
tormoit  trois  intervalles,  doni  le  premier  était 
toujours  d'un  semi-ton,  et  le^  deu\  autres  d  uu 
ton  chacun  de  cette  manière,  mi .  fa,  sol,  la. 
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Pour  le  genre  chromatique  ,  il  fallut  baisser 
d'un  semi-ton  la  troisième  corde  ,  et  Ion  avoit 
deux  semi-tons  consécutifs,  puis  une  tierce  mi- 
neure, mi ,  fa  ,fa  dièse  ,  la. 

Enfin,  pour  le  genre  enharmonique,  il  falloit 
baisser  les  deux  cordes  du  milieu  jusqu'à  ce  qu  on 
eût  deux  quarts-de-ton  consécutifs  ,  puis  une 
tierce  majeure,  mi,  mi  demi-dièse  ,/a,  la;  ce  qui 
donnoit  entre  le  mi  dièse  et  le  fa  un  véritable  in- 
tervalle enharmonique. 

Les  cordes  semblables  ,  quoiqu  elles  se  solfias- 
sent par  les  mêmes  syllabes,  ne  portoient  pas 
les  mêmes  noms  dans  tous  les  tétracordes , 
niais  elles  avoient  dans  les  tétracordes  graves 
des  dénominations  différentes  de  celles  qu  elles 
avoient  dans  les  tétracordes  aigus.  On  trouvera 
toutes  ces  différentes  dénominations  dans  la 
fig.  i  de  la  pi.  H. 

Les  cordes  homologues,  considérées  comme 
telles  ,  portoient  des  noms  génériques  qui  expri- 
moient  le  rapport  de  leur  position  dans  leurs  té- 
tracordes respectifs  ;  ainsi  Ion  donnoit  le  nom 
de  barypycni  aux  premiers  sons  de  l'intervalle 
serré,  c'est-à-dire,  au  son  le  plus  grave  de  cha- 
que tétracorde ,  de  mésopjcni  aux  seconds  ou 
moyens,  cVoxypycni aux  troisièmes  ou  aigus,  et 
dapycni  à  ceux  qui  ne  touchoient  d'aucun  côté 
aux  intervalles  serrés.  (Voyez  système.) 

Cette  division  du  système  des  Grecs  par  tétra- 
cordes semblables,  comme  nous  divisions  le  nô- 
tre par  octaves  semblablemcut  divisées,  prouve , 
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ce  me  semble,  que  ce  système  n  a  voit  été  produit 
par  aucun  sentiment  d'harmonie,  mais  qu'ils 
avoient  taché  il  \  rendre  par  des  intervalles  plus 
serrés  les  inflexions  de  voix  que  leur  langue-sonore 
et  harmonieuse  donnoit  à  leur  récitation  soute- 
nue, et  sur-tout  à  celle  de  leur  poésie,  qui 
d'abord  fut  un  véritable  cbam  ;  de  sorte  que  la 
musique  nétoit  alors  que  l'accent  de  la  parole, 
et  ne  devint  un  art  séparé  qu'après  \\\\  long 
trait  de  temps.  Quoi  qu'il  en  soit,  il  est  certain 
qu  ils  bornoieut  leurs  divisions  primitives  à  qua- 
tre cordes,  dont  toutes  les  autres  netoient  que 
les  répliques  et  quils  ne  regardoient  tous  les 
autres  tétracordes  que  comme  autant  de  répéti- 
tions du  premier. 

hou  je  conclus  qu  il  n'y  a  pas  plus  d'analogie 
entre  leur  syst<  me  et  le  noire  qu'entre  un  tétra- 
corde  et  une  octave,  et  que  la  marc  lie  fondamen- 
tale ,  à  notre  mode  ,  que  nous  donnons  pour  base 
a  leur  système,  ne  a  \  rapporte  en  aucune  façon! 

i°  Parcequ'un  tétracorde  rbrmoil  pour  eux  un 
tout  aussi  eomplet  que  le  forme  pour  nous  une 
octai  e. 

20  Parcequils  n'avoieot  que  (pi. me  syllabes 
pour  solfier,  au  lieu  que  non-  en  avons  sept. 

3°  Parceque  leurs  tétracora  ent  conjoints 

ou  disjoints  à  volonté;  ce  qui  marquoit  leur  en- 
tière indépendance  respect 

\°  Kniin,  parceque  les  divisions  y  étoient 
exactement  semblables  dam  chaque  genre,  el 
se  pratiquoient  dans  le  même  mode;  ce  qui  ne 
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pourvoit  se  faire  dans  nos  idées  par  aucune  mo- 
dulation véritablement  harmonique. 

Tétradiapason.   C'est  le  nom  grec  de  la  qua- 
druple octave,  qu'on  appelle  aussi  vingt-neu 
vième.  Les  Grecs  ne  connoissoient  que  le  nom 
de  cet  intervalle  ;  car  leur  système  de  musique 
n'y  arrivoit  pas.  (Voyez  système.) 

Tétratonon.  C'est  le  nom  grec  d'un  intervalle 
de  quatre  tons ,  qu'on  appelle  aujourd'hui  quinte 
superflue.  (Voyez  quinte.) 

Texte.  C'est  le  poëme,  ou  ce  sont  les  paroles 
qu'on  met  en  musique.  Mais  ce  mot  est  vieilli 
dans  ce  sens,  et  Ion  ne  dit  plus  le  texjte  chez  les 
musiciens;  on  dit  les  paroles.  (Voyez paroles.) 

The.  L'une  des  quatre  syllabes  dont  les  Grecs 
se  servoient  pour  solfier.  (Voyez  solfier.) 

ThjÉSIS,  s.  f.  Abaissement  ou  position.  C'est 
ainsi  qu'on  appeloit  autrefois  le  temps  fort  ou  le 
frappé  de  la  mesure. 

Tho.  L'une  des  quatre  syllabes  dont  les  Grecs 
se  servoient  pour  solfier.  (Voyez  solfier.) 

Tierce.  La  dernière  desconsonnances  simples 
et  directes  dans  l'ordre  de  leur  génération ,  et 
la  première  des  deux  consonnances  imparfaites. 
(Voyez CONSQNNANCE.)  Comme  les  Grecs  ne  l'ad- 
mettoient  pas  pour  consonnante,  elle  n'avoit 
point  parmi  eux  de  nom  générique,  mais  elle 
prenoit  seulement  le  nom  de  l'intervalle  plus  ou 
moins  grand  dont  elle  étoit  formée:  nous  l'ap- 
pelons tierce  pareeque  son  intervalle  est  toujours 
composé  de  deux  degrés  ou  de  trois  sons  diato- 
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niques.  A  ne  considérer  les  tierces  que  dans  c£ 
dernier  sens,  c'est-à-dire  par  leurs  degrés,  on  en 
trouve  de  quatre  sortes;  deux  consonnantes,  et 
deux  dissonantes. 

Les  consonnantes  sont,  i°  la  tierce  majeure , 
que  les  Grecs  appeloient  diton  ,  composée  de 
deux  tons,  comme  dut  à  7m; son  rapport  est  de 
4  à  5;  2°  la  tierce  mineure,  appelée  par  les  (irecs 
hemiditon,  et  composée  d'un  ton  et  demi,  comme 
mi  sol  ;  son  rapport  est  de  5  à  6. 

Les  tierces  dissonantes  sont ,  i°  la  tierce  dimi- 
nuée, composée  de  deux  semi-tons  majeurs, 
comme  si  ré  bémol,  dont  le  rapport  est  de  1 25  à 
1 44  ï  2°  la  tierce  superflue,  composée  de  deux 
tons  et  demi,  comme/à  la  dièse;  son  rapport  est 
o,6  à  i  :>5. 

Ce  dernier  intervalle,  ne  pouvant  avoir  lieu 
dans  un  même  mode,  ne  s'emploie  jamais  ni 
dans  l'harmonie  ni  dans  la  mélodie.  Les  Italiens 
pratiquent  quelquefois ,  dans  le  chant ,  la  tierce 
diminuée;  mais  elle  n'a  lieu  dans  aucune  har- 
monie, et  voila  pourquoi  I  accord  de  sixte  super- 
flue ne  se  renverse  pas. 

Les  tierces  consonnantes  sont  lame  de  1  har- 
monie, sur-tout  la  tierce  majeure,  qui  est  sonore 
et  brillante  :  la  tierce  mineure  est  plus  tendre  et 
plus  triste;  elle  a  beaucoup  de  douceur,  quand 
1  intervalle  en  est  redoublé,  c'est-à-dire  qu'elle 
fait  la  dixième.  Eu  généra)  les  //Crées  veulent 

être    portées   dans    le    haut  :   dans    le    ha^  ,  elles 

■ont  sourdes  et  peu  harmonieuses  ;  c'est  pour- 
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quoi  jamais  duo  de  basses  n'a  fait  un  bon  effet. 

Nos  anciens  musiciens  avoient  sur  les  tierces 
des  lois  presque  aussi  sévères  que  sur  les  quin- 
tes; il  étoit  défendu  d'en  faire  deux  de  suite  , 
même  d'espèces  différentes  ,  sur-tout  par  mou- 
vements semblables:  aujourd'hui ,  qu'on  a  géné- 
ralisé par  les  bonnes  lois  du  mode  les  régies 
particulières  des  accords  ,  on  fait  sans  faute,  par 
mouvements  semblables  ou  contraires ,  par  de- 
grés conjoints  ou  disjoints,  autant  de  tierces  ma- 
jeures ou  mineures  consécutives  que  la  modula- 
tion en  peut  comporter,  et  l'on  a  des  duo  fort 
agréables  qui ,  du  commencement  à  la  fin ,  ne 
procèdent  que  par  tierces. 

Quoique  la  tierce  entre  dans  la  plupart  des 
accords,  elle  ne  donne  son  nom  à  aucun,  si  ce 
n'est  à  celui  que  quelques  uns  appellent  accord 
de  tierce-quarte ,  et  que  nous  connoissons  plus 
communément  sous  le  nom  de  petite  -  sixte. 
(Voyez  ACCORD  ,  SIXTE.) 

Tierce  de  Picardie.  Les  musiciens  appellent 
ainsi,  par  plaisanterie ,  la  tierce  majeure  donnée, 
au  lieu  de  la  mineure,  à  la  finale  d'un  morceau 
composé  eu  mode  mineur.  Gomme  l'accord  par- 
fait majeur  est  plus  harmonieux  que  le  mineur, 
on  se  faisoit  autrefois  une  loi  de  finir  toujours 
sur  ce  premier;  mais  cette  finale,  bien  qu'har- 
monieuse ,  avoit  quelque  chose  de  niais  et  de 
mal-chantant  qui  l'a  fait  abandonner  :  on  finit 
toujours  aujourd'hui  par  l'accord  qui  convient 
ûu  mode  de  la  pièce,  si  ce  n'est  lorsqu'on  veut 
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passer  du  mineur  au  majeur;  car  alors  In  finale 
du  premier  mode  porte  élégamment  la  tierce  ma- 
jeure pour  annoncer  le  second. 

Tierce  de  Picardie,  parceque  l'usage  de  celte 
finale  est  reste  plus  long-temps  dans  la  musique 
d église,  et  par  conséquent  en  Picardie,  où  il  y 
a  musique  dans  un  grand  nombre  de  cathé- 
drales ,  et  d  autres  églises. 

Tirade,  s.f.  Lorsque  deux  notes  sont  séparées 
parmi  intervalle  disjoint,  et  qu'on  remplit  cet 
intervalle  de  toutes  ses  notes  diatoniques,  cela 
s  appelle  une  tirade.  La  tirade  diffère  de  la  fusée, 
en  ce  que  les  sons  intermédiaires  qui  lient  les 
deux  extrémités  de  la  fusée  sont  très  rapid<  -  81 
ne  sont  pas  sensibles  dans  la  mesure,  au  lieu 
cpie  ceux  de  la  tirade ,  nynul  une  valeur  sensible, 
peuvent  être  lents  et  même  iuc  ;;au\. 

Les  anciens  nommaient  en  grec  *■»»»«> ,  et  en 
latin  du<  tus,  ce  que  nous  appelons  aujourd'hui 
tirade;  et  ils  en  distinguaient  de  trois  sortes: 
iy  si  les  sons  se  suivoienl  en  montant,  ils  appe- 
Joicntcela  »•'•••,  ductusrectus;  •"  s  il-  le  Buivotent 
en  descendant,  o'étoit  «•«««mttim,  ductits  rewer- 
tftts;  3°  que  si, après  avoir  monte  par  bémol, 
ils  redescendoient  par  bequarre,  ou  récipro- 
quement, cela  sappeloit  v*f«ftp«,  dltCtUS  circam- 
currens.(Vo\ .  i:i  im\.  LHACAMPTOS,  PKniPUKiiKS.) 

On  auroit  beaucoup  à  faire  aujourd'hui,  que 

la  musique  est  si  travaillée,  si  Ion  vouloit  don- 
ner des  nous  à  tous  ses  différents  passages. 
Ton.  Ce  mot  a  plusieurs  sans  eu  musique. 
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i°  Il  se  prend  d'abord  pour  un  intervalle  qui 
caractérise  le  système  et  le  genre  diatonique: 
dans  cette  acception  il  y  a  deux  sortes  de  tons; 
savoir,  le  ton  majeur,  dont  le  rapport  est  de  8 
à  9,  et  qui  résulte  de  la  différence  de  la  quarte 
à  la  quinte;  et  le  ton  mineur,  dont  le  rapport  est 
de  9  à  to,  et  qui  résulte  de  la  différence  de  la 
tierce  mineure  à  la  quarte. 

La  génération  du  ton  majeur  et  celle  du  ton 
mineur  se  trouvent  également  à  la  deuxième 
quinte  ré  commençant  par  ut;  car  la  quantité 
dont  ce  ré  surpasse  l'octave  du  premier  ut  est 
justement  dans  le  rapport  de  8  à  9,  et  celle  dont 
ce  même  ré  est  surpassé  par  mi,  tierce  majeure 
de  cette  octave,  est  dans  le  rapport  de  9  à  10. 

2°  On  appelle  ton  le  degré  d'élévation  que 
prennent  les  voix,  ou  sur  lequel  sont  montés 
les  instruments  pour  exécuter  la  musique;  c'est 
en  ce  sens  qu'on  dit,  dans  un  concert,  que  le 
ton  est  trop  haut  ou  trop  bas:  dans  les  églises  il 
y  a  le  ton  du  chœur  pour  le  plain-chant.  Il  y  a, 
pour  la  musique,  ton  de  chapelle  et  ton  d'opéra. 
Ce  dernier  n'a  rien  de  fixe;  mais  en  France  il 
est  ordinairement  plus  bas  que  lautre. 

3°  On  donne  encore  le  même  nom  à  un  instru- 
ment qui  sert  à  donner  le  ton  de  l'accord  à  tout 
un  orchestre  :  cet  instrument,  que  quelques  uns 
appellent  aussi  choriste ,  est  un  sifflet,  qui,  au 
moyen  d'une  espèce  de  piston  gradué,  par  le- 
quel on  alonge  ou  raccourcit  le  tuyau  à  volonté, 
donne  toujours  à-peu-près  le  même  son  sous  la 
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même  division  ;  mais  cet  à-peu-près ,  qui  dépend 
des  variations  de  l'air,  empêche  qu'on  ne  puisse 
s'assurer  d'un  son  fixe  qui  soit  toujours  exacte- 
ment le  même.  Peut-être,  depuis  qu'il  existe  de 
la  musique,  n  a-ton  jamais  concerte  deux  fois 
sur  le  même  ton.  M.  Diderot  a  donné,  dans  ses 
Principes  d  Acoustique,  les  moyens  de  fixer  le 
ton  avec  beaucoup  plus  de  précision,  en  remé- 
diant aux  effets  des  variations  de  1  air. 

4°  Enfin  ton  se  prend  pour  une  régie  de  mo- 
dulation relative  à  une  note  ou  corde  principale, 
qu'on  appelle  tonique.  (Voyez  TONIQUE.) 

Sur  les  tons  des  anciens,  voyez  MODE. 

Comme  notre  système  moderne  est  composé 
de  douze  cordes  ou  sons  différents,  chacun  de 
ces  sons  peut  servir  <!<•  fondement  à  un  ton, 
c'est-à-dire  en  être  la  tonique:  ce  sont  déjà  douze 
tons;  et  comme  le  mode  majeur  et  le  mode  mi- 
neur sont  applicables  à  chaque  ton  ,  ce  sont 
vingt-quatre  modulations  dont  notre  musiqueest 
susceptible  sur  ces  douze  tons.'  Y.  modulation.) 

Ces  tons  différent  entre  eux  par  les- divers  de- 
grés d'élévation  entre  le  grave  et  l'aigu  qu'oc- 
cupent les  toniques  :  ils  diffèrent  encore  par  les 
diverses  altérations  des  sons  et  des  intervalles, 
produites  en  chaque  ton  parle  tempérament; 
de  sorte  «pu-,  sui  un  clavei  in  bien  d'accord, unie 
oreille  exercée  iccnnnoit  sans  peine  un  ton  quel- 
conque dont  OU  lui  fait  entendre  la  modulation  ; 

et  ces  tons  se  reconnoissent  également  Bur  des 

clavecins  accordes  plu?  haut  ou  plus  bas  les  uns 
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que  les  autres  :  ce  qui  montre  que  cette  con- 
noissance  vient  du  moins  autant  des  diverses 
modifications  que  chaque  ton  reçoit  de  l'accord 
total,  que  du  degré  d'élévation  que  la  tonique 
occupe  dans  le  clavier. 

De  là  naît  une  source  de  variétés  et  de  beau- 
tés dans  la  modulation;  de  là  naît  une  diversité 
et  une  énergie  admirable  dans  l'expression;  de 
là  naît  enfin  la  faculté  d'exciter  des  sentiments 
différents  avec  des  accords  semblables  frappés 
en  différents  tons:  faut-il  du  majestueux,  du 
grave,  IF  ut  fa,  et  les  tons  majeurs  par  bémol 
1  exprimeront  noblement.  Faut-il  du  gai,  du  bril- 
lant,  prenez  A  mi  /«,  D  la  ré ,  les  tons  majeurs 
par  dièse.  Faut-il  du  touchant,  du  tendre,  pre- 
nez les  tons  mineurs  par  bémol.  G  sol  ut  mineur 
porte  la  tendresse  dans  lame;  F  ut  fa  mineur 
va  jusqu'au  lugubre  et  à  la  douleur:  en  un  mol 
chaque  ton  ,  chaque  mode  a  son  expression 
propre  qu'il  faut  savoir  connoître,  et  c'est  là  un 
des  moyens  qui  rendent  un  habile  compositeur 
maître  en  quelque  manière  des  affections  de 
ceux  qui  1  écoutent;  c'est  une  espèce  d'équiva- 
lent aux  modes  anciens,  quoique  fort  éloigné 
de  leur  variété  et  de  leur  énergie. 

C'est  pourtant  de  cette  agréable  et  riche  diver- 
sité que  M.  Hameau  voudroit  priver  la  musique, 
en  ramenant  une  égalité  et  une  monotonie  en- 
tière dans  1  harmonie  de  chaque  mode ,  par  sa 
règle  du  tempérament;  règle  déjà  si  souvent 
proposée  a  abandonnée  avant  lui:  selon  cet  au- 
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teur,  toute  l'harmonie  en  seroit  plus  parfaite.  Il 
est  certain  cependant  qu'on  ne  peut  rien  gagner 
en  ceci  d'un  côté  <ju  on  ne  perde  autant  de  l'au- 
tre ;  et  quand  on  supposeroit  (ce  qui  nest  pas) 
que  l'harmonie  en  général  en  seroit  plus  pure, 
cela  dédommagerait -il  de  ce  qu'on  y  perdrait 
du  côté  de  l'expression '.' (Voyez  TEMPÉRAMENT. ) 
Ton  du  quart.  C'est  ainsi  que  les  organistes 
et  musiciens  d'église  ont  appelé  le  plàgal  du 
mode  mineur  qui  s'arrête  et  finir  sur  la  domi- 
nante au  lieu  de  tomber  sur  la  tonique  :  ee  nom 
de  ton  du  quart  lui  vient  de  ee  que  telle  est  spé- 
cialement la  modulation  du  quatrième  ton  dans 
le  plain-chant. 

Tons  de  l'éGLISE.  Ce  sont  des  manières  de 
moduler  le  plain-chant  sur  telle  ou  telle  finale 
prise  dans  le  nombre  prescrit,  en  suivant  cer- 
tàines  régies  admises  dans  toutes  les  églises  où 
I  on  pratique  fe  chant  gi  égorîen. 

(  > 1 1  compte  Imit  tons  réguliers,  dont  quatre 
authentiques  ou  principaux,  el  quatre  plàgàux 
ou  collatéraux.  (  )n  appelle  tons  authentiques 
deux  où  la  tonique  occupe  à-peu-près  l<'  plus 
bas  degré  du  chant;  friàis  si  le  »  liant  descend 
jusqu'à  trois  degréÉ  plus  l»;i^  «|n<'  la  tonique, 
dois  le  ton  est  plagai. 

-  quatre  tons  authentiques  ont  leurs  Bnales 

à  un  degré  l'une  de  huître  selon  I  nuire  de  tiës 

quhtre  notes,  rè  mi  fa  sol:  ainsi  le  premierde 

répondant  au  mode  dorien  <\^^  Grecs 

pond  au  phrygien, fe troisième  à l'éo« 
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lien  (  et  non  pas  au  lydien  ,  comme  disent  les 
symphoniastes  ),  et  le  dernier  au  mixo-lydien. 
C'est  saint  Miroclet,  évèque  de  Milan  , ou, selon 
d'autres,  saint  Ambroise ,  qui ,  vers  l'an  3-yo  , 
choisit  ces  quatre  tons  pour  en  composer  le 
chant  de  l'église  de  Milan  ;  et  c'est,  à  ce  qu'on 
dit,  le  choix  et  l'approbation  de  ces  deux  évê- 
ques  qui  ont  fait  donner  à  ces  quatre  tons  le 
nom  d  authentiques. 

Comme  les  sons  employés  dans  ces  quatre 
tons  n'occupoient  pas  tout  le  disdiapason  ou  les 
quinze  cordes  de  l'ancien  système  ,  saint  Grégoire 
forma  le  projet  de  les  employer  tous  par  l'addi- 
tion de  quatre  nouveaux  tons,  qu'on  appelle 
plagaux,  lesquels  ayant  les  mêmes  diapasons 
que  les  précédents,  mais  leur  finale  plus  élevée 
d'une  quarte,  reviennent  proprement  à  l'hyper- 
dorien,  à  lhyper-phrygien  ,  à  l'hyper-éolien  ,  et 
à  lhyper-inixo-lydien  ;  d'autres  attribuent  à  Gui 
dArezzo  linventionde  ce  dernier. 

C'est  de  là  que  les  quatre  tons  authentiques 
ont  chacun  unplagal  pour  collatéral  ou  supplé- 
ment; de  sorte  qu'après  le  premier  ton ,  qui  est 
authentique  ,  vient  le  second  ton  ,  qui  est  son 
plagal;  le  troisième  authentique,  le  quatrième 
plagaL,  et  ainsi  de  suite  :  ce  qui  fait  que  les  mo- 
des ou  tons  authentiques  sappellent  aussi  im- 
pairs, et  les  plagaux  pairs,  eu  égard  à  leur  place 
dans  Tordre  des  tons. 

Le  discernement  des  /o/w  authentiques  ou  pla- 
gaux est  indispensable  à  celui  qui  donne  le  ton 


3ia  TON 

du  chœur;  car  si  le  chaut  est  dans  un  tonplagal, 
il  doit  prendre  la  finale  à-peu-près  dans  le  mé- 
dium de  la  voix  ;  et  si  le  ton  est  authentique  il 
doit  la  prendre  dans  le  bas  :  faute  de  cette  ob- 
servation, on  expose  le*  voix  à  se  forcer  ou  à 
n'être  pas  entendues. 

Il  y  a  encore  des  tons  qu'on  appelle  mixtes J 
c'est-à-dire  mêlés  de  l'authente  et  du  plagal,  ou 
qui  sont  en  partie  principaux  et  en  partie  col-^ 
latéraux;  on  les  appelle  aussi  tons  o»i  modes 
communs  :en  ces  cas,  le  nom  numéral  ou  la  dé- 
nomination du  ton  se  prend  de  celui  des  deux 
qui  domine  ,  ou  qui  se  l'ait  sentir  le  plus,  sur- 
tout à  la  fin  de  la  pièce. 

Quelquefois  on  lait  dans  un  ton  o*v>  transpo- 
sitions à  la  quinte;  ainsi,  au  lieu  de  ré  dans  le 
premier  ton,  Y  on  aura  la  pour  finale,  &'  pour 
mi, ut  nour  fa ,  et  ainsi  de  suite  :  mais  si  I  ordre  et 
la  modulation  ne  changent  pas,  le  ton  ae change 
pas  non  plus,  quoique,  pour  la  commodité  des 
\oi\  l;i  finale  soil  transposée.  I  le  sont  des  obser- 
\ ,ii ions  à  faire  pour  le  chantre  ou  I  organiste  qui 
donne  I  intonation. 

Pour  approprier ,  autant  qu'il  est  possible,  lé* 
tendue  <le  tous  ses  tons  a  celle  d'une  seule  voix  , 
les  organistes  ont  cherché  les  tons  de  la  musique 
les  pkia  correspondants  à  <  envia.  Voici  ceux 
qu  ils  ont  établis. 

Premier  ton Ré  mineur. 

•ikI  ton Sol  mineur. 

Troisième  ton La  mineur  ou  soi. 
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(  La  mineur,   finissant  sur  la 
Quatrième  ton.  .  .  .  <        , 

*•  (       dominante. 

Cinquième  ton.    .  .  .    Ut  majeur  ou  ré. 

Sixième  ton Fa  majeur. 

Septième  ton Ré  majeur. 

__  .  .,  (  Sol  majeur,  en  faisant  sentir 

Huitième  ton.    .  .  .  {       ,        '     „ 

(       le  ton  àut. 

On  auroit  pu  réduire  ces  huit  tons  encore  à 
une  moindre  étendue  en  mettant  à  l'unisson  la 
plus  haute  note  de  chaque  ton ,  ou  ,  si  l'on  veut, 
celle  qu'on  rehat  le  plus,  et  qui  s'appelle,  en 
terme  de  plain-chant ,  dominante  :  mais  comme 
on  n'a  pas  trouvé  que  l'étendue  de  tous  ces  tons 
ainsi  réglés  excédât  celle  de  la  voix  humaine,  on 
n'a  pas  jugé  à  propos  de  diminuer  encore  cette 
étendue  par  des  transpositions  plus  difficiles 
et  moins  harmonieuses  que  celles  qui  sont  en 
usage. 

Au  reste,  les  tons  de  l'église  ne  sont  point  as- 
servis aux  lois  des  tons  de  la  musique  ;  il  n'y 
est  point  question  de  médiante  ni  de  note  sen- 
sible ,  le  mode  y  est  peu  déterminé  ,  et  on  y 
laisse  les  semi-tons  où  ils  se  trouvent  dans  Tor- 
dre naturel  de  lechelle ,  pourvu  seulement  qu'ils 
ne  produisent  ni  triton  ni  fausse-quinte  sur  la 
tonique. 

Tonique,  s.f.  Nom  de  la  corde  principale  sur 
laquelle  le  ton  est  établi.  Tous  les  airs  finissent 
communément  par  cette  note,  sur-tout  à  la 
basse;  c'est  l'espèce  de  tierce  que  porte  la  toni- 
que ,  qui  détermine  le  mode;  ainsi  l'on  peut 
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composer  dans  les  deux  modes  sur  la  même  to- 
nique. Enfin,  les  musiciens  rcconnoissent  cette. 
propriété  dans  la  tonique,  que  L'accord  pariait 
n'appartient  rigoureusement  <pi  a  elle  seule:  lors- 
qu'on frappe  cet  accord  sur  une  autre  note,  ou 
quelque  dissonance  est  sous-entendue  ,  ou  cette 
note  devient  tonique  pour  le  moment. 

Par  la  méthode  des  transpositions  la  tonique 
porte  le  nom  d  ut  en  mode  majeur ,  et  de  la  en 
mode  mineur.  (V.  TON  ,  MODE,  gamme,  soi.i  ii.I!  , 
TRANSPOSITION  y  CLEFS  TftAISêPOSÉES.  ) 

Tonique  est  aussi  le  nom  donne  par  Aristoxène 
à  l'une  des  trois  espèces  de  genre  chromatique 
dont  il  explique  les  divisions,  et  qui  est  le  chro- 
matique ordinaire  des  Grecs ,  procédant  par  deux 
semi-tons  consécutils,  puis  une  tierce  mineure. 
(  Voyez  GENRES.  ) 

Tonique,  est  quelquefois  adjectif;  on  dit  corde 
tonique,  note  tonique  ,  accord  tonique  ,  écho  to- 
nique, etc. 

TOUS,  et  en  italien  TOTTl.  Ce  mut  s'écrit  son- 
vent  dans  les  parties  desymphonied  on  concerto . 
après  eet  autre  mot  seul  ou  solo  qui  marque  \\\\ 
récit  ,  et  OÙ  reprend  tout  lorelie>iie. 

Tuait.  Terme  de  plain- chant,  marquant  la 

psalmodie  d'un  psaume  ou  de  quelques  \er>ets 
de  psaume  ,  trainee  ou  alon;;ee  SUT  \\u  air  lugu- 
bre qu'on  substitue  en  quelques  occasions  aux 
chants  joyeux  de  Xalleluya  et  dis  proses.  Le 
chant    des   traits  doit  être   Composé    dans  le    se- 
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cond  ou  dans  le  huitième  ton;  les  autres  n'y  sont 
pas  propres. 

Trait  ,  tractus,  est  aussi  le  nom  d'une  ancienne 
figure  de  note  appelée  autrement  plique.  (Voy es 

FL1QUE.  ) 

Transition,  s.  f.  C'est,  dans  le  chant,  une 
manière  d'adoucir  le  saut  d'un  intervalle  dis- 
joint en  insérant  des  sons  diatoniques  entre  ceux 
qui  forment  cet  intervalle. 

La  transition  est  proprement  une  tirade  non 
notée;  quelquefois  aussi  elle  n'est  qu'un  port- 
de-voix  ,  quand  il  s'agit  seulement  de  rendre  plus 
doux  le  passage  d'un  degré  diatonique  :  ainsi, 
pour  passer  de  Y  ut  au  ré  avec  plus  de  douceur,  la 
transition  se  prend  sur  Y  ut. 

Transition,  dans  l'harmonie,  est  une  marche 
fondamentale  propre  à  changer  de  genre  ou  de 
ton  d'une  manière  sensible  ,  régulière,  et  quel- 
quefois par  des  intermédiaires; ainsi, dans  legen» 
re  diatonique,  quand  la  basse  marche  de  manière 
à  exiger,  dans  les  parties,  le  passage  d'un  semi- 
ton  mineur ,  c'est  une  transition  chromatique 
(  voyez  chromatique  )  ;  que  si  l'on  passe  d'un 
ton  dans  un  autre  à  la  faveur  d'un  accord  de 
septième  diminuée,  c'est  une  transition  enhar- 
monique.   (Voyez  ENHARMONIQUE.) 

Translation.  C'est,  dans  nos  vieilles  musi- 
ques ,  le  transport  de  la  signification  d'un  point 
à  une  note  séparée  par  d'autres  notes  de  ce  mê- 
me pmnt.  (  Voyez  POINT.) 
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Transposes  ,  v.  a.  et  n.  Ce  mot  a  plusieurs 
sens  en  musique. 

On  transpose  en  exécutant,  lorsqu'on  trans- 
pose une  pièce  de  musique  dans  un  autre  ton 
que  celui  où  elle  est  écrite.  (Voyez  TRANSPOSI- 
TION.) 

On  transpose  en  écrivant  lorsqu'on  note  une 
pièce  de  musique  dans  un  autre  ton  que  celui  OÙ 
elle  a  été  composée; ce  qui  oblige  non  seulement 
à  changer  la  position  de  toutes  les  notes  dans  le 
même  rapport,  mais  encore  à  armer  la  clef  dif- 
féremment selon  les  régies  prescrites  à  1  article 
clef  transposée. 

Enfin  l'on  transpose  en  solfiant,  lorsque  sans 
avoir  égard  au  nom  naturel  des  notes,  on  leur 
en  donne  de  relatifs  au  ton  ,  au  mode  dans  lequel 
on  chante.  (Voyez  solfier.  ) 

Transposition.  Changement    par  lequel  on 

transporte  un  air  OU  une  pièce  de  musique  d  un 
ton  à  un  autre. 

Comme  il  n'y  a  que  deux  modes  dans  notre 
musique,  composer  en  tel  ou  tel  ton  u'est  autre 
chose  que  fixer  sur  telle  <>u  telle  ionique  celui 
de  ces  deux  modes  qu'on  a  choisi;  mais  comme 
I  ordre  des  sons  ne  se  trouve  |>;i-  naturellement 
disposé  sur  toutes  le>  toniques,  comme  il  de- 
vroil  l'être  pour  \  pouvoir  établir  un  même 
mode,  on  corrige  ces  différences  par  le  moyen 
(\i-s  dièses  ou  des  bémols  dont  on  arme  la  (  lit 
et  qui  transportent  les  deux  semi-tons  de  laplace 
où  ils  étoient  à  celle  où  ils  doivent  être  pour  le 
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mode  et  le  ton  dont  il  s'agit.  (Voyez  clef  trans- 
posée.) 

Quand  on  veut  donc  transposer  dans  un  ton 
un  air  composé  dans  un  autre,  il  s'agit  premiè- 
rement d  en  élever  ou  abaisser  la  tonique  et  tou- 
tes les  notes  d'un  ou  de  plusieurs  degrés,  selon  le 
ton  que  l'on  a  choisi,  puis  d'armer  la  clef  comme 
l'exige  l'analogie  de  ce  nouveau  ton  :  tout  cela 
est  égal  pour  les  voix;  car  en  appelant  toujours 
ut  la  tonique  du  mode  majeur  et  la  celle  du 
mode  mineur,  elles  suivent  toutes  les  affections 
du  mode,  sans  même  y  songer.  (  Voy.  solfier.  ) 
Mais  ce  n'est  pas  pour  un  symphoniste  une  at- 
tention légère  de  jouer  dans  un  ton  ce  qui  est 
noté  dans  un  autre,  car,  quoiquil  se  guide  par 
les  notes  quil  a  sous  les  yeux,  il  faut  que  ses 
doigts  en  sonnent  de  toutes  différentes,  et  qu'il 
les  altère  tout  différemment  selon  la  différente 
manière  dont  la  clef  doit  être  armée  pour  le  ton 
noté ,  et  pour  le  ton  transposé  ;  de  sorte  que  sou- 
vent il  doit  faire  des  dièses  où  il  voit  des  bémols, 
et  vice  versa,  etc. 

C'est,  ce  me  semble,  un  grand  avantage  du 
système  de  l'auteur  de  ce  dictionnaire  de  rendre 
la  musique  notée  également  propre  à  tous  les 
tons  en  changeant  une  seule  lettre;  cela  fait  qu  en 
quelque  ton  qu'on  transpose,  les  instruments  qui 
exécutent  n'ont  d'autre  difficulté  que  celle  de 
jouer  la  note  ,  sans  avoir  jamais  l'embarras  de  la 
transposition.  (Voyez  NOTES.  )  • 

Travailler,  v.  n.  On  dit  qu'une  partie  tra- 
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vaille,  quand  elle  fait  beaucoup  de  notes  et  de 
diminutions,  tandis  que  d'autres  parties  font  des 
tenues  et  marchent  plus  posément. 

Treizième.  Intervalle  qui  loi  nie  1  octave  de  la 
sixte  ou  la  sixte  de  1  octave  :  cet  intervalle  sap- 
pellc  treizième ,  parecqu'il  est  formé  de  douze 
degrés  diatoniques,  cest  adiré  de  treize  sons. 

TliEMBLEMEKT ,  s.  m.  Agr<  nient  du  ehant  (|ue 
les  Italiens  appellent  t/illo,  et  qu'on  désigne  plus 
souvent  en  iraneois  par  le  mot  cadence.  (Voyez 
CADENCE.) 

(  )u  eniployoit  aussi  jadis  le  terme  de  tremble-' 
ment,  en  italien  trémolo,  pour  avertir  ceux  qui 
jouoient  des  instruments  à  archet  ,  de  battre  plu- 
sieurs lois  la  note  du  même  coup  d  archet,  com- 
me pour  imiter  le  tremblant  de  I  orgue.  Le  nom 
ni  la  eiio>e  ne  sont  plus  en  usage  aujourd'hui. 

Tiu.Mii;  11  \K.MOMniE,  s.  f.  Ce  ternie  en  musi- 
que a  deux  gens  différente  :  dans  le  calcul ,  c'est 
la  proportion  harmonique  ;  dans  la  pratiqua, 
ces!  laeeord  p. niait  majeur  qui  résulte  de  cette 
même  proportion,  et  qui  est  composé  d'un  son 
fondamental  .desa  tiercemaieure  et  de  sa  quinte. 

Triade  ,  pareequ  elle  est  composée  de  trois 
termes. 

Harmonique ,  par» -equ  ell>  est  dans  la  pro- 
portion harmonique,  et  quelle  est  la  source  de 
toute  harmonie. 

Tram  mi  ion.  Ccst  le  nom  que  donnoient  les 
tirées  à  Lintervau\e  que  nous  appelons  tierce  mi- 
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neure;  ils  lappeloient  aussi  quelquefois  hémi- 
dilon.  (Voyez  iiémi  ou  semi.  ) 

Trille  ou  tremblement.  (Voyez  cadence.) 

Trimèles.  Sorte  de  nome  pour  les  flûtes  dans 
l'ancienne  musique  des  Grecs. 

Trimères.  Nome  qui  s'exécutoit  en  trois  mo- 
des consécutifs,  savoir,  le  phrygien,  le  dorien  , 
et  le  lydien.  Les  uns  attribuent  linvention  de  ce 
nome  composé  à  Sacadas  Argien,  et  d'autres  à 
Clonas  Thégéate. 

Trio.  En  italien  terzetto.  Musique  à  trois  par- 
ties principales  ou  récitantes.  Cette  espèce  de 
composition  passe  pour  la  plus  excellente,  et 
doit  être  aussi  la  plus  régulière  de  toutes.  Outre 
les  régies  générales  du  contre-point ,  il  y  en  a 
pour  le  trio  de  pJus  rigoureuses  ,  dont  la  parfaite 
observation  tend  à  produire  la  plus  agréable  de 
toutes  les  harmonies  :  ces  régies  découlent  toutes 
de  ce  principe,  que  l'accord  parfait  étant  com- 
posé de  trois  sons  différents  ,  il  faut  dans  chaque 
accord,  pour  remplir  l'harmonie,  distribuer  ces 
trois  sons,  autant  qu'il  se  peut,  aux  trois  par- 
ties du  trio.  A  l'égard  des  dissonances,  comme 
on  ne  les  doit  jamais  doubler,  et  que  leur  accord 
est  composé  de  plus  de  trois  sons,  c'est  encore 
une  plus  grande  nécessité  de  les  diversifier,  et 
de  bien  choisir,  outre  la  dissonance,  les  sons  qui 
ctoivent  par  préférence  l'accompagner. 

De  là  ces  diverses  régies  de  ne  passer  aucun 
accord  sans  y  faire  entendre  la  tierce  ou  la  sixte, 
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par  conséquent  d  éviter  de  frapper  a-la-loia  la 
quinte  et  l'octave,  ou  la  quarte  et  la  quinte,  de 
ne  pratiquer  l'octave  qu'avec  beaucoup  «le  pré- 
caution, et  de  n'en  jamais  sonner  deux  de  suite, 
même  entre  différentes  parties,  d  e\  iter  la  quarte 
autant  quil  se  peut;  car  toutes  les  parties  d'un 
trio t  prises  deux  à  deux,  doivent  former  des 
duo  parfaits:  de  la,  en  un  mot,  toutes  ces  pe- 
tites règles  de  détail  qu'on  pratique  même  sans 
les  avoir  apprises ,  quand  on  en  sait  bien  le  prin- 
cipe. 

Comme  toutes  ces  régies  sont  incompatibles 
avec  l'unité  de  mélodie,  et  qu'on  n'entendit  ja- 
mais trio  régulier  et  harmonieux  avoir  un  t  liant 
déterminé  et  sensible  dans  l'exécution,  il  s'en* 
suit  que  le  trio  rigoureux  est  un  mauvais  genre 
de  musique  :  aussi  ces  régies  si  ié\  ères  sont-elles 
depuis  long-temps  abolies  en  Italie,  ou  Ion  ne 
reconnaît  jamais  pour  bonne  une  musique  qui 
ne  chante  point,  quelque  harmonieuse  d'ailleurs 
quelle  puisse  être,  et  quelque  peine  qu'elle  ait 
coûtée  à  composer. 

On  doit  se  rappeler  ici  ce  que  j'ai  «lit  au  mot 
duo.  Ces  termes  duo  et  trio  s'entendent  seule?* 
ment  do  parties  principales  et  obligées,  et  Ion 
n'y  comprend  ni  les  accompagnements  ni  les 
remplissages:  <l<  sorte  qu'une  musique  à  qua- 
tre ou  einq  parties  peut  n'être  pourtant  qu  un 
trio. 

Les  François,  qui  aiment  beaucoup  la  multi- 
plication des  parties,  attendu  qu'ils  trouvent 
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plus  aisément  des  accords  que  des  chants,  non 
contents  des  difficultés  du  trio  ordinaire,  ont 
encore  imaginé  ce  qu'ils  appellent  double  u  in , 
dont  les  parties  sont  doublées  et  toutes  obligées; 
ils  ont  un  double-trio  du  sieur  Duché,  qui  passe 
pour  un  chef-d'œuvre  d'harmonie. 

Triple,  adj.  Genre  de  mesure  dans  laquelle 
les  mesures,  les  temps,  ou  les  aliquotes  des 
temps,  se  divisent  en  trois  parties  égales. 

On  peut  réduire  à  deux  classes  générales  ce 
nombre  infini  de  mesures  triples ,  dont  Bonon- 
cini,  Lorenzo,  Penna  et  Brossard  après  eux,  ont 
surchargé,  l'un  son  Musico  pratico ,  l'autre  ses 
Alberi  musicali ',  et  le  troisième  son  dictionnaire; 
ces  deux  classes  sont  la  mesure  ternaire  ou  à 
trois  temps,  et  la  mesure  binaire,  dont  les  temps 
sont  divisés  en  raison  sous-triple. 

Nos  anciens  musiciens  regardoient  la  mesure 
à  trois  temps  comme  beaucoup  plus  excellente 
que  la  binaire,  et  lui  donnoient,  à  cause  de  cela, 
le  nom  de  mode  parfait.  ÎSous  avons  expliqué 
aux  mots  modes,  temps,  prolatiox,  les  diffé- 
rents signes  dont  ils  se  servoient  pour  indiquer 
ces  mesures  selon  les  diverses  valeurs  des  notes 
qui  les  remplissoient;  mais  ,  quelles  que  fussent 
ces  notes,  dès  que  la  mesure  étoit  triple  ou  par- 
faite,  il  y  avoit  toujours  une  espèce  de  note  qui, 
même  sans  point,  remplissoit  exactement  une 
mesure,  et  se  subdivisoit  en  trois  autres  notes 
égales,  une  pour  chaque  temps:  ainsi,  dans  la 
triple  parfaite,  la  brève  ou  carrée  valoit,  non 
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deux,  mais  trois  semi-brèves  ou  rondes;  et  ainsi 
de*  autres  espèces  de  mesures  triples:  il  y  avoit 
pourtant  un  cas  d  exception .  c  étoit  lorsque  eette 
Jjréve  étoit  immédiatement  précédée  ou  suivie 
d'une  semi-brève;  car  alors  les  deux  ensemble 
ne  Taisant  qu'une  mesure  juste,  dont  la  semi- 
brève  valoit  un  temps,  c'étoit  une  nécessité  que 
la  brève  n'en  valut  que  deux  ,  et  ainsi  des  autres 
mesures. 

(lest  ainsi  que  se  formoient  les  temps  de  la 
mesure  triple  :  mais  quant  aux  subdivisions  de 
ces  mêmes  temps,  elles  se  faisoient  ton  joui 
Ion  la  raison  sous-double;  et  je  ne  eonnois  point 
d'ancienne  musique  où  les  temps  soient  divisés 
en  raison  sous-triple. 

Les  modernes  ont  aussi  plusieurs  mesun 
trois  temps,  de  différentes  valeurs,  dont  la  plus 
simple  se  marque  par  un  trois,  et  se  remplit 
dune  blanche  pointée ,  faisant  une  mure  pour 
chaque  temps;  toutes  les  autres  -ont  des  me- 
sures appelées  doubles,  à  cause  que  leur  signe 
(  -i  composé  de  deux  chiffres.     Voyea  m i  si  ri  . 

La  seconde  espèce  de  triple  est  celle  qui  se 
rapporte,  non  au  nombre  <\v>  temps  de  la  me- 
sure, mais  a  la  division  de  chaque  temps  en  rai- 
son sous-triple  :  cette  mesure  est .  comme  je  viens 

de  le  dire,  de  moderne  invention,  et  se  .subdi- 
vise en  deux    e-prer> ,  mesure  a  deux    temps,  et 

mesure  a  trois  temps,  dont  celles-ci  peuvent 
rire  considérées  comme  des  mesures  double- 
ment triples}  savoir  t°  par  les  trois  temps  de  la 
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mesure,  et  2°  par  les  trois  parties  égales  de  cha- 
que temps;  les  triples  de  cette  dernière  espèce 
s'expriment  toutes  en  mesures  doubles. 

Voici  une  récapitulation  de  toutes  les  mesures 
triples  eu  usage  aujourd'hui.  Celles  que  j'ai  mar- 
quées dune  étoile  ne  sont  plus  guère  usitées. 

I.  Triples  de  la  première  espèce,  c'est -à- dire 
dont  la  mesure  est  à  trois  temps,  et  chaque 
temps  divisé  en  raison  sous-double. 

*3         3        3        3         *3 
*3  i         i        4        8         16 

II.  Triples  de  la  deuxième  espèce,  c'est-à-dire 
dont  la  mesure  est  à  deux  temps,  et  chaque 
temps  divisé  en  raison  sous-triple. 

*6        6        6        12        *ia 

248  8  16 

Ces  deux  dernières  mesures  se  battent  à  quatre 
temps. 

III.  Triples  composées,  c'est-à-dire  dont  la 
"mesure  est  à  trois  temps,  et  chaque  temps  en- 
core divisé  en  trois  parties  égales. 

*9        9        *9 
4        8        16 

Toutes  ces  mesures  triples  se  réduisent  encore 
plus  simplement  à  trois  espèces,  en  ne  comptant 
pour  telles  que  celles  qui  se  battent  à  trois  temps; 
savoir,  la  triple  de  blanches,  qui  contient  une 
blanche  par  temps,  et  se  marque  ainsi}. 
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lia  triple  de  noires,  qui  contient  une  noire 
par  temps,  et  se  marque  ainsi  {. 

Et  la  triple  de  croches,  qui  contient  une  cro- 
che par  un  temps  ou  une  noire  pointée  par  me- 
sure et  se  marque  ainsi  }. 

Voyez  au  commencement  de  la  planche  B  des 
exemples  de  ces  diverses  mesures  triples. 

Triplé,  adj.  Un  intervalle  triplé  est  celui  qui 
est  porté  àla  triple-octave.  (Voyez  intf.uy  \i.ik.) 

Thiplum.  C'est  le  nom  qu'on  donnoit  à  la  par- 
tie la  plus  aiguë  dans  les  commencements  du 
contre-point. 

TMTE  ,  s.  f.  C'étoit  en  comptant  de  l'aigu  au 
grave ,  comme  faisoient  les  anciens  ,  la  troisième 
corde  du  tétracorde,  c'est-à-dire  la  seconde,  en 
comptant  du  grave  à  l'aigu.  Comme  il  y  avoit 
cinq  différents  tétracordes,  il  auroit  dû  y  avoir 
autant  de  trites  ;  mais  ce  nom  n'étoit  en  usage 
que  dans  1rs  trois  tétracordes  aigus.  Pour  les 
deux  graves,  voyez  PARHTPATE. 

Ainsi  il  y  avoit  trite  hyperboléon  ,  trite  dié- 
zeugiuenon,  et  trite  synnéménon.  (Voyez  sys- 
tème ,  TÉTBACCFKDE.) 

lïoéce  dit  que,  le  système  D'étant  encore  com- 
posé que  de  deux  tétracordes  conjoints  ,  on  don- 
na le  nom  de  trite  à  la  cinquième  corde  (pion 
appeloit  aussi  paramèse  ;  c'est-à-dire ,  à  la  se- 
conde corde  en  montant  du  second  tétracorde: 
mais  que  Lychaon ,  Samien .  ayant  inséré  une 
nouvelle  corde  entre  la  sixième  ou paranète,  et 
la  trite  ,  celle-ci  garda   le  seul  nom  de  trite  et 
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perdit  celui  de  paramèse ,  qui  fut  donné  à  cette 
nouvelle  corde.  Ce  n'est  pas  là  tout-à-iàit  ce  que 
dit  Boëce  ;  mais  c'est  ainsi  qu'il  faut  l'expliquer 
pour  l'entendre. 

Triton.  Intervalle  dissonant  composé  de  trois 
tons ,  deux  majeurs  et  un  mineur ,  et  qu'on  peut 
appeler  quarte -superflue.  (Voyez  quarte.)  Cet 
intervalle  est  égal,  sur  le  clavier,  à  celui  de  la 
fausse-quinte  ;  cepeudant  les  rapports  numéri- 
ques n  en  sont  pas  égaux  ,  celui  du  triton  n'étant 
que  de  32  à  45  ;  ce  qui  vient  de  ce  qu'aux  inter- 
valles égaux  de  part  et  d'autre  le  triton  n'a  de 
plus  qu'un  ton  majeur  ,  au  lieu  de  deux  semi- 
tons  majeurs  qu'a  la  fausse-quinte.  (Voyez  FAUSSt- 
QUINTE.) 

Mais  la  plus  considérable  différence  de  la 
fausse-quinte  et  du  triton  est  que  celui-ci  est 
une  dissonance  majeure,  que  les  parties  sauvent 
en  séloignant  ;  et  l'autre  une  dissonance  mi- 
neure, que  les  parties  sauvent  en  s'approchant. 

L'accord  du  triton  n'est  qu'un  renversement 
de  laccord  sensible  dont  la  dissonance  est  por- 
tée à  la  basse  ;  d'où  il  suit  que  cet  accord  ne  doit 
se  placer  que  sur  la  quatrième  note  du  ton  , 
qu'il  doit  s'accompagner  de  seconde  et  de  sixte, 
et  se  sauver  de  la  sixte.  (Voyez  sauver.) 

TIMBRE.  On  appelle  ainsi  ,  par  métaphore  , 
cette  qualité  du  son  par  laquelle  il  est  aigre  ou 
doux,  sourd  ou  éclatant,  sec  ou  moelleux.  Les 
sons  doux  ont  ordinairement  peu  d  éclat ,  com- 
me ceux  de  la  flûte  et  du  luth  ;  les  sons  éclatants 
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sont  sujets  à  l'aigreur,  comme  ceux  de  la  vielle 
ou  du  hautbois  :  il  y  a  même  des  instruments  , 
tels  que  le  clavecin  ,  qui  sont  a-la-lois  sourds  et 
aigres;  et  cest  le  plus  mauvais  timbre  :  le  beau 
timbre  est  celui  qui  réunit  la  douceur  à  1  éclat  : 
tel  est  le  timbre  du  violon.  (Voyez  sois.  ) 

V. 

V .  Cette  lettre  majuscule  sert  à  indiquer  les 
parties  du  violon  ;  et  quand  elle  est  double  W, 
elle  marque  que  le  premier  et  le  second  sont  à 
1  unisson. 

V  LLEDB  DES  notes.  Outre  la  position  des  no- 
tes, qui  en  marque  le  ton , elles  ont  toutes  quel- 
que figure  déterminée  qui  en  marque  la  durée 
ou  le  temps,  c'est-à-dire  qui  détermine  la  va- 
leur de  la  note. 

Cest  à  Jean  de  Mûris  qu'on  attribue  liuven- 
tion  de  ces  figures,  vers  l'an  i  33o:  car  les  Grecs 
n'avoient  point  d'autre  valeur  de  noies  que  la 
quantité  des  syllabes;  ce  qui  seul   prouveront 

qu'ils   n'avoient    pas   de  musique   purement    in- 

strumentale.  Cependant  le  I*.  Mersenne ,  qui 
avoit  lu  les  ouvrages  de  Mûris .  assure  n  \  avoir 
rien  vu  qui  pût  confirmer  cette  opinion;  ei  après 
en  avoit  lu  moi-même  la  plus  grande  partie,  je 

n  ai  pas  été  plus  beureux  que  lui  :  de  pins  I  exa- 
men <le>  manuscrits  du  quatorzième  siècle,  qui 
sont  a  la  bibliothèque  du  roi  ,  ne  porte  point  à 
juger  que  les  diverses  figures  de  notes  qu'on  y 


VAL  327 

trouve  fussent  de  si  nouvelle  institution:  enfin 
c'est  une  chose  difficile  à  croire  que  durant  trois 
cents  ans  et  plus ,  qui  se  sont  écoulés  entre  Oui 
Arétin  et  Jean  de  Mûris  ,  la  musique  ait  été  to- 
talement privée  du  rliythme  et  de  la  mesure , 
qui  en  font  lame  et  le  principal  agrément. 

Quoi  quil  en  soit,  il  est  certain  que  les  diffé- 
rentes valeurs  des  notes  sont  de  fort  ancienne 
invention.  J'en  trouve,  dès  les  premiers  temps, 
de  cinq  sortes  de  figures,  sans  compter  la  liga- 
ture et  le  point;  ces  cinq  sont,  la  maxime,  la 
longue,  la  brève,  la  semi-brève,  et  la  minime. 
[pi  \)  ,jîg.  8.)  Toutes  ces  différentes  notes  sont 
noires  dans  le  manuscrit  de  Guillaume  de  Ma- 
chault;  ce  n'est  que  depuis  l'invention  de  l'im- 
primerie qu  on  s'est  avisé  de  les  faire  blanches, 
et,  ajoutant  de  nouvelles  notes,  de  distinguer 
les  valeurs  par  la  couleur  aussi  bien  que  par  la 
ligure. 

Les  notes ,  quoique  figurées  de  môme ,  n'a- 
voient  pas  toujours  la  même  valeur  ;  quelque- 
fois la  maxime  valoit  deux  longues ,  ou  la  longue  , 
deux  brèves  ;  quelquefois  elle  en  valoit  trois  ; 
<  (  la  dépendoit  dp  mode.  (  Voyez  MODE.  )  lien 
ctoit  de  même  de  la  brève  par  rapport  à  la  se- 
mi-brève; et  cela  dépendait  du  temps  (voyez 
TEMPS);  de  même  enfin  de  la  semi-brève  par 
rapport  à  la  minime  ;  et  cela  dépendoit  de  la 
prolation.  (Voyez  prolation.) 

Il  y  avoit  donc  longue  double ,  longue  par- 
faite,  longue  imparfaite,  brève  parfaite,  brève 
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altérée,  semi-brève  majeure,  et  semi-brève  mi- 
neure ;  sept  différentes  valeurs  auxquelles  ré- 
pondent quatre  Heures  seulement,  sans  compter 
la  maxime  ni  la  minime  ,  notes  de  plus  moderne 
invention  [voyez  ces  divers  TJiots  ).  Il  y  avoit  en- 
core beaucoup  d'autres  manières  de  modifier  les 
différentes  valeurs  de  ces  notes,  par  le  point, 
par  la  ligature,  et  par  la  position  de  la  queue, 

(Voyez  LIGATURE,  PLIQUE,  POINT.) 

Les  heures  qu'on  ajouta  dans  la  suite  à  ces 
cinq  ou  six  premières  furent  la  noire,  la  croche, 
la  double-croche,  la  triple,  el  même  la  quadru- 
ple-croche; ce  qui  feroit  onze  figures  en  tout  : 
mais  dï*  qu'on  eut  pris  l'usage  de  séparer  les 
mesures  par  dv*  barres  ,  on  abandonna  toutes 
les  figures  de  notes  qui  valoieni  plusieurs  me- 
sures, comme  la  maxime,  qui  en  valoit  huit, 
la  longue,  qui  en  valoit  quatre,  el  la  brève  ou 
carrée,  qui  en  valoit  deux. 

La  Bemi-bréve  ou  ronde ,  qui  vaut  une  mesui  e 
entière,  est  la  plus  longue  valeur  de  notes  de- 
meurée en  usage .  el  sur  laquelle  on  a  déterminé 
les  valeurs  de  toutes  les  antres  notes  :  el  comme 

(.1  mesure  lunaire,  qui  avoit  passé  loiijj-lemps 
pour  moin»  parfaite  que  la  ternaire,  prit  enfin 
le  dessus  et  servit  de  base  à  toutes  les  autres 
mesures,  de  même  la  division  sous-double  l'em- 
porta sur  la  sous-triple  qui  avoit  aussi  passé  pour 
plus  parfaite;  la  ronde  ne  valut  plus  quelquefois 
trois  blanches,  mais  dcu\  seulement  ;  la  blanche, 
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deux  noires;  la  noire,  deux  croches  ;  et  ainsi  de 
suite  jusqua  la  quadruple-croche,  si  ce  n'est 
dans  les  cas  d'exception  où  la  division  sous-triple 
fut  conservée  et  indiquée  par  le  chiffre  3  placé 
au-dessus  ou  au-dessous  des  notes.  [Voyez pi.  D, 
Jîg.  8  et  9 ,  les  valeurs  et  les  figures  de  toutes  ces 
différentes  espèces  de  notes.) 

Les  ligatures  furent  aussi  aholies  en  même 
temps,  du  moins  quant  aux  changements  qu  elles 
produisoient  dans  les  valeurs  des  notes;  les 
queues,  de  quelque  manière  quelles  fussent  pla- 
cées, n'eurent  plus  qu'un  sens  fixe  et  toujours  le 
même;  et  enfin  la  signification  du  point  fut  aussi 
toujours  hornée  à  la  moitié  de  la  note  qui  est 
immédiatement  avant  lui.  Tel  est  létat  où  les 
figures  des  notes  ont  été  mises,  quant  à  la  va- 
leur, et  où  elles  sont  actuellement.  Les  silences 
équivalents  sont  expliqués  à  l'article  sileïsce. 

L'auteur  de  la  Dissertation  sur  la  musique 
moderne  trouve  tout  cela  fort  mal  imaginé.  J'ai 
dit  au  mot  NOTE  quelques  unes  des  raisons  qu  il 
allègue. 

Variations.  On  entend  sous  ce  nom  toutes 
Les  manières  de  broder  et  doubler  un  air,  soit 
par  des  diminutions,  soit  par  des  passages  ou 
autres  agréments  qui  ornent  et  figurent  cet  air. 
A  quelque  degré  qu'on  multiplie  et  charge  les 
variations  ,  il  faut  toujours  qu'à  travers  ces 
broderies  on  reconnoisse  le  fond  de  l'air  que  l'on 
appelle  le  simple ,  et  il  faut  en  même  temps  que 
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le  caractère  de  chaque  variation  soit  marqué 
par  des  différences  qui  soutiennent  l'attention  et 
préviennent  l'ennui. 

Les  symphonistes  font  souvent  des  variations 
impromptu  ou  supposées  telles;  mais  plus  sou- 
vent on  les  note.  Les  divers  couplets  des  Folies 
d?  Espagne  sont  autant  de  variations  notées;  on 
en  trouve  souvent  aussi  dans  les  chacones  lr.in- 
çoises  ,  et  dans  de  petits  airs  italiens  pour  le  vio- 
lon ou  le  violoncelle.  Tout  Paris  est  allé  admirer. 
au  concert  spirituel  ,  les  variations  des  sieurs 
Guignon  et  Mondonville,  et  plus  récemment  des 
sieurs  Guignon  el  Gaviniés,  sur  des  airs  du 
Pont-neuf,  qui  navoient  d  autre  mérite  que 
d'être  ainsi  variés  par  les  plus  habiles  violons 
fie  France. 

Vaudeville.  Sorte  de  chanson  à  couplets,  qui 
roule  ordinairement  sur  des  sujets  badins  ou 
satiriques.  On  lait  remonter  1  origine  de  ce  petit 
poème  jusqu'au  régne  de  Charlemagne;  mais, 
selon  la  plus  commune  opinion,  il  lut  inventé 
par  un  certain  Bassclin  ,  loulou  de  Vire  en  Nor- 
mandie; et  comme ,  pour  danser  sur  ces  chants  , 
on  s'assemhloit  dans  le  Val-de-Vire ,  ils  lurent 
appelés,  dit-on,  Vaux-de-Vire,  |>ui> ,  par  corrup- 
tion ,  vaudevilles. 

L'air  des  vaudevilles  est  communément  peu 
musical:  comme  on  n'y  lait  attention  qu'aux 
paroles.  Pair  ne  sert  qu'à  rendre  la  récitation  un 
peu  plus  appuyée  ;  du  reste  on  n\  sent,  pour 
l'ordinaire,  ni  goût,  nichant,  ni  mesure.  Le 
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vaudeville  appartient  exclusivement  aux  Fran- 
çois ,  et  ils  en  ont  de  très  piquants  et  de  très 
plaisants. 

Ventre.  Point  du  milieu  de  la  vibration 
d'une  corde  sonore  ,où,  par  cette  vibration  ,  elle 
s  écarte  le  plus  de  la   ligne  de  repos.    (  Voyez 

NOEUD.) 

Vibration  ,  s.  f.  Le  corps  sonore  en  action 
»  sort  de  son  état  de  repos  par  des  ébranlements 
légers,,  mais  sensibles,  fréquents  et  successifs, 
dont  chacun  s'appelle  une  vibration:  ces  vibra- 
tions, communiquées  à  l'air,  portent  à  loreille , 
par  ce  véhicule ,  la  sensation  du  son  ,  et  ce  son 
est  grave  ou  aigu  selon  que  les  vibrations  sont 
plus  ou  moins  fréquentes  dans  Je  même  temps. 
(Voyez  SON.) 

Vicarier  ,  v.  n.  Mot  familier  par  lequel  les 
musiciens  d'église  expriment  ce  que  font  ceux 
d'entre  eux  qui  courent  de  ville  en  ville  ,  et  de 
cathédrale  en  cathédrale,  pour  attraper  quel- 
ques rétributions ,  et  vivre  aux  dépens  des  maî- 
tres de  musique  qui  sont  sur  leur  roule. 

Vide.  Gorùe-ix-vide  ,  ou  corde-  à  -jour  ;  c'est 
sur  les  instruments  à  manche,  tels  que  la  viole 
ou  le  violon  ,  le  son  qu'on  tire  de  la  corde  dans 
toute  sa  longueur,  depuis  le  sillet  jusqu'au  che- 
valet, sans  y  placer  aucun  doigt. 

Le  son  des  cordes-à-vide  est  non  seulement 
plus  grave;  mais  plus  raisonnant  et  plus  plein 
que  quand  on  y  pose  quelque  doigt;  ce  qui  vient 
de  la  mollesse  du  doigt  qui  gêne  et  intercepte  le 
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jeu  des  vibrations  :  cette  différence  fait  que  les 
bons  joueurs  de  violon  évitent  de  toucher  les 
cordes-à-vide ,  pour  ôter  cette  inégalité  de  timbre 
qui  fait  un  mauvais  effet  quand  elle  n'est  pas 
dispensée  à  propos.  Cette  manière  d'exécuter 
exige  des  positions  recherchées,  qui  augmen- 
tent la  difficulté  du  jeu  ;  mais  aussi  quand  on 
en  a  une  fois  acquis  l'habitude,  on  est  vraiment 
maître  de  son  instrument  ;  et,  dans  les  tons  les 
plus  difficiles  ,  1  exécution  marche  alors  comme 
dans  les  plus  aisés. 

Vif  ,  vivement ,  en  italien  vivace:  ce  mot  mar- 
que un  mouvement  gai,  prompt,  anime,  une 
exécution  hardie  et  pleine  de  feu. 

Villanelle  ,  s.  f.  Sorte  de  danse  rustique  , 
dont  1  air  doit  être  gai  ,  marqué  .  d'une  mesure 
tic-  sensible  :  le  fond  de  eet  air  est  ordinairement 
un  couplet  assezsimple ,  sur  lequel  on  lait  ensuite 
des  doubles  ou  variations.  (Voyez  DOUBLE,  VA- 
RIATIONS.) 

Viole,  s.f.  Cest  ainsi  qu'on  appelle,  dans 
la  musique  italienne,  cciie  partie  de  remplissage 
qu'on  appelle ,  dans  la  musique  françoise,  quinte 
ou  taille  ;  caries  François  doublent  ><>u\ent  cette 
partie,  c'est-à-dire  en  font  deux  pour  une:  ce 
que  ne  font  jamais  les  Italiens.  La  viole  sert  à 
lier  les  dessus  aux  basses,  el  à  remplir  dune 
manière  harmonieuse  le  trop  grand  vide  qui  res- 
teroit  entre  iU\\\  ,  c  esl  pourquoi  la  viole  est  tou- 
jours nécessaire  pour  L'accord  du  tout,  même 
quand  elle  ne  fait  que  jouer  la  basse  à  l'octave  , 
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comme  il  arrive  souvent  dans  la  musique  ita- 
lienne. 

Violon.  Symphoniste  qui  joue  du  violon  dans 
Un  orchestre.  Les  violons  se  divisent  ordinaire- 
ment en  premiers ,  qui  jouent  le  premier  dessus  ; 
et  seconds ,  qui  jouent  le  second  dessus  :  cha- 
cune des  deux  parties  a  son  chef  ou  guide  ,  qui 
s'appelle  aussi  le  premier  ;  savoir,  le  premier  des 
premiers,  et  le  premier  des  seconds.  Le  premier 
des  premiers  violons  s'appelle  aussi  premier  vio- 
lon tout  court;  il  est  le  chef  de  tout  lorchestre; 
c'est  lui  qui  donne  l'accord,  qui  guide  tous  les 
symphonistes ,  qui  les  remet  quand  ils  manquent, 
et  sur  lequel  ils  doivent  tous  se  régler. 

Virgule.  C'est  ainsi  que  nos  anciens  musiciens 
appeloient  cette  partie  de  la  note  qu'on  a  depuis 
appelée  la  queue.  (  Voyez  queue.) 

Vite,  en  italien  presto.  Ce  mot,  à  la  tête  d'un 
air,  indique  le  plus  prompt  de  tous  les  mouve- 
ments ;  et  il  n'a  après  lui  que  son  superlatif  pres- 
tissimo ou  presto  assai,  très  vite. 

Vivace.  (Voyez  vif.) 

Unisson  ,  s.  m.  Union  de  deux  sons  qui  sont 
au  même  degré,  dont  l'un  n'est  ni  plus  grave  ni 
plus  aigu  que  l'autre,  et  dont  l'intervalle,  étant 
nul ,  ne  donne  qu'un  rapport  d'égalité. 

Si  deux  cordes  sont  de  même  matière ,  égales 
en  longueur,  en  grosseur,  et  également  tendues  , 
elles  seront  à  X unisson:  mais  il  est  faux  de  dire, 
que  deux  sons  à  X unisson  se  confondent  si  par- 
faitement ,  et  aient  une  telle  identité  que  l'oreille 
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ne  puisse  les  distinguer  ;  car  ils  peuvent  différée 
de  beaucoup  quant  au  timbre  el  quant  au  degré 
de  force;  une  cloche  peut  être  à  I \  unisson  dune 
corde  de  guitare,  une  Nielle  à  X unisson  dune 
flûte,  et  Ion  n'en  confondra  point  les  sons. 

Le  zéro  n'est  pas  un  nombre,  ni  Y  unisson  un 
intervalle;  mais  Y  unisson  est  a  la  ><  i  ie  des  inter- 
valles, ee  qu'est  le  zéro  a  la  série  des  nombres  ; 
c'est  le  terme  d'où  ils  partent ,  c'est  le  point  de 
leur  commencement. 

Ce  qui  constitue  Y  unisson  t  c'est  l'égalité  du 
nombre  des  vibrations  faites  en  temps  égaux  pal 
<[cux  sons  :  dès  qu  il  y  a  inégalité  entre  les  nom- 
bres de  ces  vibrations,  il  y  a  intervalle  entre  li- 
sons qui  les  donnent.  (  Yo\  <•/  CORDE  .   V1BH  \tio\. 

On  sest  beaucoup  tourmenté  pour  savoir  si 
['unisson  étoit  une  consonnanee  :  Aristoie  pré- 
tend que  non  ;  Mûris  assure  que  si  :  et  le  1*.  Mer- 
senne  se  range  à  ce  dernier  avis.  Connue  c<  la 
dépend  de  la  définition  du  mot  consonnanee ,  je 
ne  vois  pas  quelle  dispute  il  peut  y  avoir  la-do- 
sus  :  si  l'on  n'entend  par  ce  mot  consonnanee 
qu'une  union  de  deux  sons  agréables  à  l'oreille  . 
Y  unisson  sera  consonnanee  assurément;  mais  si 
l'on  v  ajoute  de  pins  une  différence  du  grave  a 
l'aigu  ,  il  est  clair  qu'il  ne  le  sera  pas. 

lue  question   plus  importante  est  de  savoir 
quel  est  le  plus  agréable  à  I  oreille  de  I \  unisson 
ou  d'un  intervalle  consommant,   tel,  par  e\<  ui 
pic  ,  que  l'octave   OU  la   quinte:    tous  ceux   qui 
ont  loreilli'  exen  ée  à  I  harmonie  préfèrent  1  ac« 
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cord  des consonnances  à  1  identité  de  [unisson; 
niais  tous  ceux  qui,  sans  habitude  de  l harmo- 
nie, n  ont,  si  j'ose  parler  ainsi,  nul  préjugé  dans 
l'oreille,  portent  un  jugement  contraire;  Y  unis- 
son seul  plaît j  ou  ,  tout  au  plus  ,  l'octave;  tout 
autre  intervalle  leur  paroît  discordant  :  d'où  il 
s'ensuivroit,ceme  semble,  que  l'harmonie  la  plus 
naturelle,  et  par  conséquent  la  meilleure,  est  à 
Y  unisson.  (Voyez  harmonie.) 

G  est  une  observation  connue  de  tous  les  mu- 
siciens que  celle  du  frémissement  et  de  la  réson- 
nance  dune  corde  au  son  d'une  autre  corde 
montée  à  1 unisson  de  la  première  ,  ou  même  à 
son  octave  ,  ou  même  à  l'octave  de  sa  quinte,  etc. 

Voici  comme  on  explique  ce  phénomène. 

Le  son  d'une  corde  A  met  l'air  en  mouvement  ; 
.-i  une  autre  corde  B  se  trouve  dans  la  sphère  du 
mouvement  de  cet  air,  il  agira  sur  elle.  Chaque 
corde  n'est  susceptible  ,  dans  un  temps  donné  , 
que  d'un  certain  nombre  de  vibrations;  si  les 
vibrations  dont  la  corde  B  est  susceptible  sont 
«gales  en  nombre  à  celles  de  la  corde  A,  l'air 
ébranlé  par  l'une  agissant  sur  l'autre,  et  la  trou- 
vant disposée  à  un  mouvement  semblable  à  celui 
qu  il  a  reçu  ,  le  lui  communique;  les  deux  cor- 
des marebant  ainsi  de  pas  égal,  toutes  les  im- 
pulsions que  l'air  reçoit  de  la  corde  A,  et  qn  il 
communique  à  la  corde  B,  sont  coïncidentes 
avec  les  vibrations  de  cette  corde  ,  et  par  consé- 
quent augmenteront  son  mouvement ,  loin  de 
le  contrarier  :  ce  mouvement,  ainsi  successive- 
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ment  augmenté  ,  ira  bientôt  jusqu'à  un  frémis- 
sement sensible;  alors  la  corde  Îj  rendra  du  son; 
car  toute  corde  sonore  qui  frémit,  sonne;  et 
ce  son  sera  nécessairement  à  X unisson  de  celui  de 
la  corde  A. 

Par  la  même  raison  ,  1  octave  aiguë  frémira  et 
résonnera  aussi,  mais  moins  fortement  que  \u- 
nisson;  pareeque  la  coïncidence  des  vibrations 
et  par  conséquent  l'impulsion  de  l'air  y  est  moins 
fréquente  de  la  moitié:  elle  Test  encore  moins 
dans  la  douzième  ou  quinte  redoublée, et  moins 
dans  la  dix-septième  ou  tierce  majeure  triplée  , 
dernière  des  consonnances  qui  frémisse  et  ré- 
sonne sensiblement  et  directement  ;  car  quant  à 
la  tierce  mineure  el  aux  sixtes  r elles  ne  résonnent 
que  par  combinaison. 

Toutes  les  fois  que  les  nombres  des  vibration! 
dont  deux  cordes  Bont  susceptibles  en  temps  égal 
sont  commensurables  ,  <>u  ne  peut  douter  que  le 
son  de  l'une  ne  communique  à  L'autre  quelque 
ébranlement  par  l'aliquote  commune;  mais  cet 
ébranlemenl  n'étant  plus  sensible  au-delà  de» 
quatre  accords  précédents,  il  est  compté  pour 
rien  dans  tout  le  reste.  (  Voyez  consonnànce.  ) 

Il  pai -oit  .  par  cette  explication, qu'un  son  a  <  n 
fait  jamais  résonner  un  autre  qu'en  vertu  de  quel- 
que unisson;  car  un  son  quelconque  donne  tou- 
jours Y  unisson  de  ses  aliquotes  :  mais  comme  il 
ne  saurait  donner  \  unisson  de  ses  multiples,  il 
g'ensuit  qu'une  corde  sonore  en  mouvement  n  en 
peut  jamais   foire  résonner  ni  frémir  une  plus 
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grave  quelle.  Sur  quoi  l'on  peut  juger  de  la  vé- 
rité de  l'expérience  dont  M.  Rameau  tire  l'origine 
du  mode  mineur. 

Unissoni.  Ce  mot  italien  ,  écrit  tout  au  lon.v 
ou  en  abrégé  dans  une  partition  sur  la  portée 
vide  du  second  violon ,  marque  qu'il  doit  jouer 
à  l'unisson  sur  la  partie  du  premier;  et  ce  même 
mot,  écrit  sur  la  portée  vide  du  premier  violon 
marque  qu'il  doit  jouer  à  1  unisson  sur  la  partie 
du  chant. 

Unité  de  mélodie.  Tous  les  beaux  arts  ont 
quelque  unité  d'objet,  source  du  plaisir  qu'ils 
donnent  à  l'esprit  ;  car  l'attention  partagée  ne 
se  repose  nulle  part ,  et  quand  deux  objets  nous 
occupent,  c'est  une  preuve  qu'aucun  des  deux  ne 
nous  satisfait.  Il  y  a  dans  la  musique  une  unité 
successive  qui  se  rapporte  au  sujet,  et  par  la- 
quelle toutes  les  parties  bien  liées  composent  un 
seul  tout ,  dont  on  aperçoit  l'ensemble  et  tous 
les  rapports. 

Mais  il  y  a  une  autre  unité  d'objet  plus  fine, 
plus  simultanée  ,  et  d'où  naît ,  sans  qu'on  y  songe, 
l'énergie  de  la  musique  et  la  force  de  ses  expres- 
sions. 

Lorsque  j'entends  chanter  nos  psaumes  à  qua- 
tre  parties,  je  commence  toujours  par  être  saisi , 
ravi  de  cette  harmonie  pleine  et  nerveuse;  et 
les  premiers  accords,  quand  ils  sont  entonnés 
bien  juste,  m'émeuvent  jusqu'à  frissonner:  mais 
à  peine  en  ai -je  écouté  la  suite  pendant  quel- 
ques minutes,  que  mon  attention  se  relâche 

J  t.  22 
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le  bruit  m'étourdit  peu -à -peu;  bientôt  il  me 
lasse,  et  je  suis  enfin  ennuyé  de  n'entendre  que 
des  accords. 

Cet  effet  ne  inarrive  point  quand  j'entends 
de  bonne  musique  moderne, quoique!  harmonie 
en  soit  moins  vigoureuse  ;  et  je  me  souviens 
qu'à  l'opéra  de  Venise,  loin  qu'un  bel  air  bien 
exécuté  m'ait  jamais  ennuyé  ,  je  lui  donnois  , 
quelque  long  qu'il  fut,  une  attention  toujours 
nouvelle,  et  l'écoutois  avec  plus  d'intérêt  à  la 
fin  qu'au  commencement. 

Cette  différence  vient  de  celle  du  caractère  des 
deux  musiques,  dont  l'une  d  esl  seulement  qu  une 
suite  d'accords ,  et  1  autre  est  une  suite  de  chaut: 
or  le  plaisir  de  1  harmonie  n'est  qu'un  plaisir  de 
pure  sensation .  et  la  jouissance  des  sens  est  tou- 
jours courte,  la  satiété  et  l'ennui  la  suivent  de 
près;  mai-  le  plaisir  de  la  mélodie  et  du  (haut 
est  un  plaisir  d  intérêt  et  de  sentiment  qui  parle 
au  cœur,  el  que  l'artiste  peut  toujours  soutenir 
et  renouveler  à  force  de  génie. 

La  musique  doit  donc  nécessairement  chanter 
pour  toiu  her,  pour  plaire,  pour  soutenir  I  inté- 
rêt et  l'attention.  Mais  comment,  dans  dos  sys- 
tèmes d'accords  et  d  harmonie,  la  musique  s'y 
prendra-t-elle  pour  chanter  ?si  chaque  partira 
son  chant  propre  ,  tOUS  ces  chants,  entendus  a- 

la-fois,  se  détruiront  mutuellement,  et  ne  Feront 
plus  de  (haut  :  -i  toutes  les  parties  font  le  même 
chant ,  l'on  n'aura  plus  d'harmonie  ,ei  le  concei  t 
sera  tout  à  l'unisson. 


UNI  339 

La  manière  dont  un  instinct  musical ,  un  cer- 
tain sentiment  sourd  du  génie  a  levé  cette  dif- 
ficulté sans  la  voir, et  en  a  même  tiré  avantage, 
est  bien  remarquable:  l'harmonie  ,  qui  devroit 
étouffer  la  mélodie  ,  l'anime,  la  renforce ,  la  dé 
termine:  les  diverses  parties, sans  se  confondre, 
concourent  au  même  effet  ;  et  quoique  chacune 
d'elles  paroisse  avoir  son  chant  propre ,  de  toutes 
ces  parties  réunies  on  n'entend  sortir  qu'un  seul 
et  même  chant.  G  est  là  ce  que  j'appelle  unité  de 
mélodie. 

Voici  comment  l'harmonie  concourt  elle- 
même  à  cette  unité,  loin  d'y  nuire.  Ce  sont  nos 
modes  qui  caractérisent  nos  chants ,  et  nos  mo- 
des sont  fondés  sur  notre  harmonie:  toutes  les 
fois  donc  que  l'harmonie  renforce  ou  détermine 
le  sentiment  du  mode  et  de  la  modulation,  elle 
ajoute  à  l'expression  du  chant,  pourvu  qu'elle 
ne  le  couvre  pas. 

L'art  du  compositeur  est  donc,  relativement  à 
X unité  de  mélodie,  i°  quand  le  mode  n'est  pas 
assez  déterminé  par  le  chant,  de  le  déterminer 
mieux  par  l'harmonie;  i°  de  choisir  et  tourner 
ses  accords  de  manière  que  le  son  le  plus  saillant 
soit  toujours  celui  qui  chante,  et  que  celui  qui 
le  fait  le  mieux  sortir  soit  à  la  basse  ;  3°  d'ajouter 
a  I  énergie  de  chaque  passage  par  des  accords 
durs,  si  l'expression  est  dure,  et  doux,  si  l'ex- 
pression est  douce  ;  j"  d'avoir  égard  dans  la  tour- 
nure de  l'accompagnement  au forte-piano  de  la 
mélodie  ;  5°  enfin  de  faire  en  sorte  que  le  chant 
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des  autres  parties,  loin  de  contrarier  celui  de  la 
partie  principale, le  soutienne  ,1e seconde, et  lui 
donne  un  plus  vil  accent. 

M.  Rameau,  pour  prouver  que  l'énergie  de 
la  musique  vient  toute  de  l'harmonie,  donne 
l'exemple  d'un  même  intervalle,  qu'il  appelle 
un  même  cliant,  lequel  prend  des  caractères 
tout  différents  selon  les  diverses  manières  de 
l'accompagner.  M.  Rameau  n'a  pas  vu  qu'il  prou- 
voit  tout  le  contraire  de  ce  qu'il  vouloil  prouver; 
car  dans  tous  les  exemples  quil  donne ,  1  accom- 
pagnement de  la  basse  ne  sert  qu'à  déterminer 
Je  chant  :  uw  simple  intervalle  n'esi  point  un 
chant,  il  ne  devient  chant  que  quand  il  a  sa 
place  assignée  dans  le  mode;  ei  la  basse,  en  dé- 
terminant le  mode  et  le  lieu  du  mode  qu  occupe 
cet  intervalle ,  détermine  alors  cet  intervalle  à 
être  tel  ou  tel  chant  ;  de  sorte  que  si ,  par  ce  qui 
précède  l'intervalle  dans  la  même  partie ,  on  dé- 
termine bien  le  lieu  qu  il  a  dans  .-.»  modulation, 
je  soutiens  qu  d  aura  son  effet  Bans  aucune  basse* 
ainsi  l'harmonie  n'agit,  dans  cette  occasion, 
qu'en  déterminant  la  mélodie  à  être  telle  ou  telle; 
et  c'est  purement  comme  mélodie  que  l'inter- 
valle ;i  différentes  expressions  ielon  le  lieu  du 
mode  ou  il  est  employé. 

V unité  de  mélodie  exige  bien  qu  on  n  entende 
jamais  deux  mélodies  à-la-rois,  mais  non  pas 
que  la  mélodie  ne  passe  jamais  dune  partie  à 
L'autre;  >"i  contraire)  il  )  ;>  souvent  de  l'élé- 
gance et  du  ;;«»uf  à  ménager  à  propos  ce  pas- 
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sage,  même  du  chant  à  l'accompagnement,  pour- 
vu que  la  parole  soit  toujours  entendue:  il  y  a 
même  des  harmonies  savantes  et  bien  ména- 
gées, où  la  mélodie,  sans  être  dans  aucune  par- 
tie, résulte  seulement  de  l'effet  du  tout:  on  en 
trouvera  {pi.  M,fîg.  7)  un  exemple,  qui,  Lien 
que  grossier,  suffit  pour  faire  entendre  ce  que 
je  veux  dire. 

Il  faudroit  un  traité  pour  montrer  en  détail 
l'application  de  ce  principe  aux  duo,  trio,  qua- 
tuor, aux  chœurs,  aux  pièces  de  symphonie;  les 
hommes  de  génie  en  découvriront  suffisam- 
ment l'étendue  et  l'usage,  et  leurs  ouvrages  en 
instruiront  les  autres.  Je  conclus  donc,  et  je  dis 
que  du  principe  que  je  viens  d'établir  il  s'en- 
suit ,  premièrement ,  que  toute  musique  qui  ne 
chante  point  est  ennuyeuse,  quelque  harmonie 
qu'elle  puisse  avoir;  secondement,  que  toute 
musique  où  l'on  distingue  plusieurs  chants  si- 
multanées est  mauvaise,  et  qu'il  en  résulte  le 
même  effet  que  de  deux  ou  plusieurs  discours 
prononcés  à-la-fois  sur  le  même  ton.  Par  ce 
jugement,  qui  n'admet  nulle  exception,  Ton 
voit  ce  qu'on  doit  penser  de  ces  merveilleuses 
musiques  où  un  air  sert  d'accompagnement  à 
un  autre  air. 

Ccst  dans  ce  principe  de  X unité  de  mélodie, 
(pie  les  Italiens  ont  senti  et  suivi  sans  le  con- 
noitre,  mais  que  les  François  n'ont  ni  connu  ni 
suivi,  c'est,  dis-je,  dans  ce  grand  principe  que 
consiste  la  différence  essentielle  des  deux  mu- 
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siques;  et  cest,  je  crois,  ce  qu'en  dira  tout  juge 
impartial  qui  voudra  donner  à  1  une  et  à  1  autre 
la  même  attention,  si  toutefois  la  chose  est  pos- 
sible. 

Lorsque  j  eus  découvert  ce  principe,  je  vou- 
lu-, avant  de  le  proposer,  en  essayer  L'applica- 
tion par  moi  -même  :  cet  essai  produisit  le  Devin 
du  F  Mage  ;  après  le  succès,  j'en  parlai  dans  ma 
Lettre  sur  la  Musique française.  C  esl  aux  maîtres 
de  l'art  à  juger  si  le  principe  esl  bon,  et  si  j'ai 
bien  suivi  les  régies  qui  en  découlent. 

Onivoque,  adj.  Les  consonnances  univoques 
sont  l'octave  et  ses  répliques,  pareeque  toutes 
portent  Je  même  nom.  Ptolomée  fut  le  premier 
qui  les  appela  ainsi. 

Vocal,  adj.  Qui  appartient  au  chant  des 
voix:  tour  de  chant  vocal;  musique  vocale. 

Vocalk.  <m  pitnd  quelquefois  substantive- 
ment cet  adjectil  pour  exprimer  la  partie  de  la 
musique  quj  s'exécute  par  dv*  voix  :  Lessjrmpha- 
nies  d'un  tel  opéra  sont  OSSâZ  bien  faites:  mais  la 
vocale  est  mauvaise. 

Voix .  p.  /.  La  somme  de  :<>u^  les  sons  qu  un 
h omme peut,  enparlant,  en  chantant,  en  criant, 
tirer  <lr  son  orgatte,  forme  ce  qu'on  appelle  sa 
a»où;  (  t  les  qualités  de  cette  voix  dépendent 
aussi  de  celles  des  sons  qui  la  forment.  Ainsi 
l'on  doit  d'abord  appliquer  i\  la  voix  tout  (  e  que 
j  ai  dit  du  son  en  général.    Voyez  SOB 

Les  physiciens  distinguent  dans  l'homme  dif- 
férentes sortes  di-  voix  :  ou    si  l'on  \<  ut  -  ils  cou- 
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sidèrent  la  même  voix  sous  différentes  faces  : 

i°  Gomme  un  simple  son ,  tel  que  le  cri  des 
enfants; 

20  Gomme  un  son  articulé,  tel  qu'il  est  dans 
la  parole  ; 

3°  Dans  le  chant,  qui  ajoute  à  la  parole  la 
modulation  et  la  variété  des  tons; 

4°  Dans  la  déclamation ,  qui  paroît  dépendre 
d'une  nouvelle  modification  dans  le  son  et  dans 
la  substance  même  de  la  voix  ;  modification  dif- 
férente de  celle  du  chant  et  de  celle  de  la  parole, 
puisqu'elle  peut  s'unir  à  l'une  et  à  l'autre,  ou  en 
être  retranchée. 

On  peut  voir  dans  l'Encyclopédie,  à  l'article 
Déclamation  des  anciens,  d'où  ces  divisions  sont 
tirées,  l'explication  que  donne  M.  Duclos  de 
ces  différentes  sortes  de  voix.  Je  me  contente- 
rai de  transcrire  ici  ce  qu'il  dit  de  la  voix  chan- 
tante ou  musicale,  la  seule  qui  se  rapporte  à 
mon  sujet. 

«  Les  anciens  musiciens  ont  établi ,  après  Aris- 
«  toxène ,  i°  que  la  voix  de  chant  passe  d'un 
«  degré  d élévation  ou  d'abaissement  à  un  autre 
«  degré,  c'est-à-dire  d'un  ton  à  l'autre,  par  saut, 
«  sans  parcourir  l'intervalle  qui  les  sépare;  au 
«  lieu  que  celle  du  discours  s'élève  et  s'abaisse 
«  par  un  mouvement  continu;  20  que  la  voix 
<  de  chant  se  soutient  sur  le  même  ton  ,  con- 
u  sidéré  comme  un  point  indivisible,  ce  qui  nar- 
«  rive  pas  dans  la  simple  prononciation. 
«  Celte  marche  par  sauts  et  avec  des  repos, 
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«  est  en  effet  eelle  de  la  voix  de  chant  :  mais  n  y 
«  a-t-il  rien  de  plus  dans  le  t  liant.'  Il  y  a  eu  une 
«  déclamation  tragique  qui  admettait  le  pass 
>  par  saut  dun  ton  a  l'autre,  et  le  repos  sur  un 
«  ton  :  on  remarque  la  même  chose  dans  cer- 
«  tains  orateurs  :  cependant  cette  déclamation 
«  est  encore  différente  de  la  voix  de  chant. 

«  M.  Dodart,  qui  joiguoit  à  l'esprit  de  discus- 
«  sion  et  de  recherche  la  plus  grande  connois- 
«  sance  de  la  physique,  de  1  anatomie,  et  du  jeu 
des  parties  du  corps  humain  ,  a  voit  partie  u- 
k  lu  renient  porte  son  attention  sur  les  organes 
v  de  la  voix.  Il  ohserve,  i"  que  tel  lu  nu  me.  dont. 
u  la  voix  de  parole  est  déplaisante,  a  le  chant 
«  très  ajjrcahlc,  et  au  contraire;  a°  que  si  nous 
"  n'avons  pas  entendu  chauler  quelqu  u\\  .  quel" 

u  que  connoissance  que  nous  ayons  de  sa  voix 
u  de  parole,  nous  ne  le  reconnoîtrons  pas  à  sa 
«  voix  de  chant. 

te  M.  Dodart,  en  continuant  ses  recherches, 
ci  découvrit  que  dans  la  voix  de  chant  ilya,  de 
k  plus  que  dans  celle  de  la  parole,  un  BBouve- 
a  ment  de  tout  le  larynx,  ç'est-àrdire  de  la  [ini- 
tie de  la  uni  liee-ni  u  i «•  »pii  forme  comme  \n\ 
k  nouveau    canal  ipii  se    termine  à  la  glotte, 
«  qui  en  enveloppe  et  soutient   les  muscles.  La 
différence  entre  les  deux  vqùt  vient  doue  de 
celle  <pi  il  \  u  entre  le  larynx  assis  et  en  repos 
sur  ses  attaches,  dans  la  parole,  et  ce  même 
'<  larynx  suspendu   sur  ses  attaches,  en  action, 
et  mu  par  un  balancement  de  haut  en  bas  et 
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m  de  bas  en  haut.  Ce  balancement  peut  se  com- 
«  parer  au  mouvement  des  oiseaux  qui  planent, 
«  ou  des  poissons  qui  se  soutiennent  à  la  même 
«  place  contre  le  fil  de  l'eau;  quoique  les  ailes 
«  des  uns  et  les  nageoires  des  autres  paroissent 
«  immobiles  à  l'œil,  elles  font  de  continuelles  vi- 
<  brations,  mais  si  courtes  et  si  pi  omptes  quelles 
«  sont  imperceptibles. 

«  Le  balancement  du  larynx  produit,  dans  la 
«  voix  de  chant  ,  une  espèce  d'ondulation  qui 
«  n'est  pas  dans  la  simple  parole.  L'ondulation 
«  soutenue  et  modérée  dans  les  belles  voix  se  fait 
u  trop  sentir  dans  les  voix  chevrotantes  ou  foi- 
«  blés.  Cette  ondulation  ne  doit  pas  seconfon- 
«  dre  avec  les  cadences  et  les  roulements,  qui  se 
«  font  par  des  mouvements  très  prompts  et  très 
«  délicats  de  l'ouverture  de  la  glotte,  et  qui  sont 
u  composés  de  1  intervalle  d'un  ton  ou  d'un  demi- 
«<  ton. 

u  lia  voix,  soit  du  chant,  soit  de  la  parole, 
«  vient  tout  entière  de  la  glotte  pour  le  son  et 
»  pour  le  ton;  mais  l'ondulation  vient  entière- 
«  ment  du  balancement  de  tout  le  larynx  ;  elle 

ne  lait  point  partie  de  la  voix,  mais  elle  en 

affecte  la  totalité. 

«  U  résulte  de  ce  qui  vient  d'être  exposé  que 

la  voix  de  chant  consiste  dans  la  marche  par 

iuts  d  un  ton  à  un  autre,  dans  le  séjour  sur 

u  les  tons,  et  dans  cette  ondulation  du  larynx 

«  qui  affecte  la  totalité  et  la  sub  ;um<  e  même  du 

son.  » 
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Quoique  cette  explication  soit  très  nette  ettï<  - 
philosophique,  elle  laisse,  à  mon  avis,  quelque 
chose  à  désirer,  et  ce  caractère  d'ondulation 
donne  par  le  balancement  du  larynx  à  la  voix 
tle  chant  ne  me  paraît  pas  lui  être  plus  essen- 
tiel <|ue  la  marche  par  sauts ,  ei  le  séjour  sur  les 
tons,  qui-,  de  l'aveu  de  Al.  Duel  os,  ne  sont  pas 
pour  cette  voix  des  caractères  spécifiques. 

Car,  premièrement,  on  peut  à  volonté  don- 
ner ou  ôter  à  la  voix  cette  ondulation  quand  on 
«liante,  et  Ion  n'en  chante  pas  moins  quand  on 
file  un  son  tout  uni  sans  aucune  espèce  d'on- 
dulation ;  secondement ,  les  sons  des  instruments 
ne  diffèrent  en  aucune  sorte  de  ceux  de  la  voix 
chantante,  quant  a  leur  nature  de  sons  inusi- 
e;iu\,  et  n'ont  rien  par  eux  -mêmes  de  cette  on- 
dulation; troisièmement  .  cette  ondulation  se 
forme  dans  le  ton  et  mm  dans  le  timbre  :  la 
preuve  en  est  que.  sur  le  violon  ci  sur  d'autres 
instruments,  on  imite  cette  ondulation , non  par 
aucun  balancement  semblable  au  mouvement 
-mppoM  du  larynx  ,  mais  par  un  balancement  du 
doigt  sur  la  corde,  laquelle  ainsi  raccourcie  et 
ralongée  alternativement  et  presque  impercep- 
tiblement .  i.  ad  d.  n\  >on-  alternatifs  a  mesure 
que  le  doigt  se  recule  on  savanci .  Ainsi  l'ondu- 
lation, quoi  qu'en  dise  M.  Dodart,  ne  consiste 
pas  dans  un  balancement  très  léger  du  même 
son,  m. ii>  dans  l'alternation  plus  ou  moin»  fré- 
quente de  deux  sons  très  voisin  s  ;  et  quand  les 
-mi-  sont  trop  éloignés  ci  que  les  secousses  al- 
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ternatives  sont  trop  rudes,  alors    l'ondulation 
devient  chevrotement. 

Je  penserois  que  le  vrai  caractère  distinctif  de 
la  voix  de  chant  est  de  former  des  sons  appré- 
ciables dont  on  peut  prendre  ou  sentir  l'unisson , 
et  de  passer  de  l'un  à  l'autre  par  des  intervalles 
harmoniques  et  commensurables,  au  lieu  que, 
dans  la  voix  parlante  ,  ou  les  sons  ne  sont  pas 
assez  soutenus,  et,  pour  ainsi  dire,  assez  unis 
pour  pouvoir  être  appréciés,  ou  les  intervalles 
qui  les  séparent  ne  sont  point  assez  harmoni- 
ques ,  ni  leurs  rapports  assez  simples. 

Les  observations  qu'a  faites  M,  Dodart  sur  les 
différences  de  la  voix  de  parole,  et  de  la  voix 
de  chant  dans  le  même  homme ,  loin  de  contra- 
rier cette  explication,  la  confirment;  car,  comme 
il  y  a  des  langues  plus  ou  moins  harmonieuses  , 
dont  les  accents  sont  plus  ou  moins  musicaux  , 
on  remarque  aussi  dans  ces  langues  que  les  voix 
de  parole  et  de  chant  se  rapprochent  ou  s'éloi- 
gnent dans  la  même  proportion  :  ainsi  comme 
la  langue  italienne  est  plus  musicale  que  lafran- 
çoise,  la  parole  s'y  éloigne  inoins  du  chant;  et  il 
est  plus  aisé  d'y  reconnoître  au  chant  l'homme 
qu'on  a  entendu  parler.  Dans  une  langue  qui 
seroit  tout  harmonieuse,  comme  étoit  au  com- 
mencement la  langue  grecque,  la  différence  de 
la  voix  de  parole  à  la  voix  de  chant  seroit  nulle  ; 
(m  n'auroit  que  la  même  voix  pour  parler  et 
pour  clianter  :  peut-être  est-ce  encore  aujour- 
d'hui le  cas  des  Chinois. 
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En  voilà  trop  peut-être  sur  les  différents  gen- 
res de  voix  :  je  reviens  à  la  voix  de  (liant,  et 
je  m'y  bornerai  dans  le  reste  de  cel  article. 

Chaque  individu  a  sa  voix  particulière  qui  se 
distingue  de  imite  autre  vo&r  par  quelque  diffé- 
rence propre ,  comme  un  visage  se  distingue  d'un 
autre;  mais  il  y  a  aussi  de  ces  différences  qui 
sont  communes  à  plusieurs,  et  qui,  formant  au- 
tant d'espèces  de  voix ,  demandent  pour  cha- 
cune une  dénomination  particulière. 

Le  caractère  le  plus  général  <(ui  distingue  les 
voix  n'est  pas  celui  qui  se  tire  de  leur  timbre 
ou  de  leur  volume  .  mais  du  degré  qu'occupe  ce 
volume  dans  le  système  général  dc>  sons. 

On  distingue  doue  généralement  les  voix  en 
deux  classes;  savoir,  les  voix  aiguës,  et  [es  voix 
graves.  La  différence  commune  des  une-  aux  au- 
tres est  à-peu-près  d  une  octave;  ce  <|ui  fait  <[uc 
ie>  voix  aiguës  chantent  réellement  à  l'octave 
des  voix  graves ,  quand  elles  semblenl  chanter 
a  I  unisson. 

Les  voix  graves  sont  les  plus  ordinaires  aux 
hommes  faits  ;  les  voix  aiguës  soin  celles  (\o> 
femmes  :  les  eunuques  et  les  enfants  ont  aussi 
a-peu  pics  le  même  diapason  de  voix  que  les 
femmes,  tous' les  hommes  en  peuvent  même  ap- 
procher en  chanta  ni  le  faucel  :  mais,  de  toutes 
le>  voix  aiguës ,  il  l.uit  convenir,  malgré  la  pré- 
vention des  Italiens  pour  les  castrati,  qu'il  n'y 
en  a  point  d'espèce  comparable  à  celle  des  fem- 
mes ni  pour  l'étendue  ni  pour  la  beauté  du  tim- 
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bre.  La  voix  des  enfants  a  peu  de  consistance 
et  n'a  point  de  bas;  celle  des  eunuques,  au  con- 
traire, n'a  d'éclat  que  dans  le  haut;  et  pour  le 
faucet,  c'est  le  plus  désagréable  de  tous  les  tim- 
bres de  la  voix  humaine  :  il  suffit ,  pour  en  con- 
venir, d'écouter  à  Paris  les  chœurs  du  concert 
spirituel ,  et  d'en  comparer  les  dessus  avec  ceux 
de  l'opéra. 

Tous  ces  différents  diapasons  réunis  et  mis  en 
ordre  forment  une  étendue  générale  d  a-peu-près 
trois  octaves,  qu'on  a  divisées  en  quatre  parties, 
dont  trois  ,  appelés  haute-contre,  taille,  et  basse, 
appartiennent  aux  voix  graves;  et  la  quatrième 
seulement,  qu'on  appelle  dessus,  est  assignée  aux 
voix  aiguës  :  sur  quoi  voici  quelques  remarques 
qui  se  présentent. 

I.  Selon  la  portée  des  voix  ordinaires,  qu'on 
peut  fixer  à-peu-près  à  une  dixième  majeure, 
en  mettant  deux  degrés  d'intervalle  entre  cha- 
que espèce  de  voix  et  celle  qui  la  suit,  ce  qui  est 
toute  la  différence  qu'on  peut  leur  donner,  le 
système  général  des  voix  humaines  dans  les  deux 
sexes,  qu'on  fait  passer  trois  octaves,  ne  devroit 
enfermer  que  deux  octaves  et  deux  tons  :  c'étoit 
en  effet  à  cette  étendue  que  se  bornèrent  les  qua- 
tre parties  de  la  musique  long-temps  après  lin- 
ventioD  du  contre-point,  comme  on  le  voit  dans 
les  compositions  du  quatorzième  siècle ,  où  la 
même  clef,  sur  quatre  positions  successives,  de 
ligne  eu  ligne,  sert  pour  la  basse,  qu'ils  appe- 
loient  ténor,  pourla  taille,  qu'ils  appelaient  con- 
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tratenor ,  pour  la  haute-eunire.  qu  ils appeloient 
mottcius ,  et  pour  le  dessus  qu'ils  appeloient  tri- 
plam.  Cette  distribution devrait rendre ,  à  la  vé- 
rité, la  composition  plus  difficile, mais  en  mêm< 
temps  l'harmonie  plus  serrée  et  plus  agréable. 

II.  Pour  pousser  le  système  vocal  à  l'étendue 
de  trois  octaves  avec  la  gradation  dont  je  viens 
de  parler  il  faudroit  six  parties  au  lieu  de  quatre  ; 
et  rien  ne  seroit  plus  naturel  que  cette  division, 
non  par  rapport  a  l'harmonie,  <pii  ne  comporte 
pas  tant  de  sons  différents ,  mais  par  rapport  aux 
voix,  qui    sont    aetuellei  a»e/.  mal   distri- 

buées :  en  effet  pourquoi  trois  parties  dans  les 
voix  d'hommes  et  une  seulement  dans  les  i^oix 
de  femmes,  si  la  totalité  de  celles-ci  renfermé 
une  aussi  grande  étendue  que  la  totalité  des  au- 
tres? Qu'on  mesure  l'intervalle  des  sons  les  plus 
aigus  des  voix  féminini  is  les  plus  aiguës  aux  sons 
les  plus  graves  des  voix  féminines  les  plus  gra- 

«I ii  on  fasse  la  même  chose  pour  les  voix 
d'hommes;  et  non  seulement  on  n'y  trouvera 
pas  une  différence  suffisante  pour  établir  trois 
parties  d'un  cote  et  une  seule  de  l'autre,  mais 
cette  différence  même,  -il  y  en  a,  se  réduira  à 
ires  peu  de  chose.  Pour  juger  sainement  de  cela  , 
il  ne  faut  pas  se  bot  n<  r  à  !  examen  des  <  bos<  • 
1  elle>  quelles  sont,  mais  voir  encore  ce  qu'elles 
pourraient  être,  et  considérer  que  l'usage  con- 
tribue beaucoup  à  former  les  voix  sur  le  carac- 

qu'on  veut  leur  donner.  En  France,  <>u  I  on 
veul  desnasses.  des  hautes-contre ,  et  où  l'on 
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ne  fait  aucun  cas  des  bas-dessus,  les  voix  d'hom- 
mes prennent  différents  caractères,  et  les  voix 
de  femmes  n'en  gardent  qu'un  seul  :  mais  en  Ita- 
lie ,  où  Ton  fait  autant  de  cas  d'un  beau  bas-des- 
sus que  de  la  voix  la  plus  aiguë,  il  se  trouve  parmi 
les  femmes  de  très  belles  voix  graves  qu'ils  ap- 
pellent contr'alti,  et  de  très  belles  voix  aiguës 
qu'ils  appellent  soprani  :  au  contraire,  en  voix 
d'hommes  récitantes,  ils  n'ont  que  des  tenori ;de 
sorte  que  s'il  n'y  a  qu'un  caractère  de  voix  de 
femm'es  dans  nos  opéra ,  dans  les  leurs  il  n'y  a 
qu'un  caractère  de  voix  d'hommes. 

A  l'égard  des  chœurs ,  si  généralement  les 
parties  en  sont  distribuées  en  Italie  comme  en 
France,  c'est  un  usage  universel ,  mais  arbitraire, 
qui  n'a  point  de  fondement  naturel.  D'ailleurs 
n'admire-t-on  pas  en  plusieurs  lieux  ,  et  singu- 
lièrement à  Venise  ,  de  très  belles  musiques  à 
grand  chœur,  exécutées  uniquement  par  de  jeu- 
nes filles  ? 

III.  Le  trop  grand  éloignement  des  voix  entre 
elles,  'qui  leur  fait  à  toutes  excéder  leur  portée, 
obligent  souvent  d'en  subdiviser  plusieurs  :  c'est 
ainsi  qu'on  divise  les  basses  en  basses-contre  et 
basses-tailles  ,  les  tailles  en  hautes-tailles  et  con- 
cordants, les  dessus  en  premiers  et  seconds  ;  mais 
dans  tout  cela  on  n'aperçoit  rien  de  fixe,  rieo 
de  réglé  sur  quelque  principe.  L'esprit  général 
des  compositeurs  françois  est  toujours  de  forcer 
les  voix  pour  les  faire  crier  plutôt  que  chanter 

■  >tpour  cela  qu'on  paroît  aujourd'hui  se  borna 
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aux  basses  et  hautes-contre  qui  sont  dans  [es 
deux  extrêmes.  A  l'égard  de  la  taille,  partie  si 
naturelle  à  l'homme  qu'on  l'appelle  voix  hu- 
maine par  excellence .  elle  e>t  <l<  ja  bannie  (le  nos 
opéra  «>n  l'on  ne  veut  rien  de  naturel  ;  et ,  par  la 
même  raisoo ,  elle  ne  tardera  pas  a  l'être  de  toute 
la  musique  Françoise. 

On  distingue  encore  les  voix  par  beaucoup 
d'autres  différences  que  celles  «lu  grave  à  l'aigu  : 
Il  \  a  des  voix  loi  les  dont  les  sons  sont  forts  et 
bruyants;  «les  VOix  douées  don!  lis  .sous  -ont 
doux  et  flûtes;  de  grandes  voix  qui  ont  beau- 
coup d'étendue;  de  belles  voix  dont  les  sons  sont 
pleins,  justes,  et   harmonieux:  il  )   a  aussi  les 

contraires  de  tout  cela.   Il   v  a    de-  voix  dures  et 

pesantes;  il  v  ;>  des  voix  flexibles  et  légères;  il 
v  en  a  dont  les  beaux  SOOS  sont  inégalement  dis- 
tribues, aux  unes  dans  le  liant,  a  d'autres  dans 
le  médium,  a  d  autres  dans  le  bas  :  il  v  a  aussi  i\vs 
t/OÛ?  égales  .qui  font  sentir  le  nui  ne  timbre  dans 
toute  leur  étendue.  C'ésl  au  compositeur  a  tirer 

parti  de  chaque  voix,  par  ce  que  son  caractère 
a  de  plus  avantageux,  lai  Italie,  ou  chaque  (bis 
qu'on  remet  au  théâtre  nu  opéra,  c'est  toujours 
de  nouvelle  musique  .  les  compositeurs  ont  tou- 
jours grand  soin  d'approprier  tous  les  rôles  aux 
voix  qui  les  doivent  chanter.  Mais  en  France  où 
la  même  musique  dure  des  siècles,  il  Tant  que 

chaque  rôle  serve  touj "s  a  toutes  les  voix  de 

même  espèce;  et  c*esl  pi  ut-être  une  des  raisons 
pourquoi  le  (haut  françois,  loin  d'acquérir  au- 
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cune  perfection ,  devient  de  jour  en  jour  plus 
traînant  et  plus  lourd. 

La  voix  la  plus  étendue,  la  plus  flexible,  la 
plus  douce,  la  plus  harmonieuse  qui  peut-être 
ait  jamais  existé ,  paroît  avoir  été  celle  du  che- 
valier Balthasar  Ferri  Pérousin ,  dans  le  siècle 
dernier,  chanteur  unique  et  prodigieux,  que 
s'arrachoient  tour-à-tour  les  souverains  de  l'Eu- 
rope, qui  fut  comblé  de  biens  et  d'honneurs  du- 
rant sa  vie,  et  dont  toutes  les  muses  d'Italie  cé- 
lébrèrent à  l'envi  les  talents  et  la  gloire  après  sa 
mort.  Tous  les  écrits  faits  à  la  louange  de  ce  mu- 
sicien célèbre  respirent  le  ravissement,  l'enthou- 
siasme, et  l'accord  de  tous  ses  contemporains 
montre  qu'un  talent  si  parfait  et  si  rare  étoit 
même  au-dessus  de  l'envie.  Rien,  disent-ils,  ne 
peut  exprimer  l'éclat  de  sa  voix  ni  les  grâces  de 
son  chant;  il  avoit  au  plus  haut  degré  tous  les 
caractères  de  perfection  dans  tous  les  genres;  il 
étoit  gai ,  fier ,  grave ,  tendre  à  sa  volonté  .  et  les 
cœurs  se  fondoient  à  son  pathétique.  Parmi  l'in- 
finité de  tours  de  force  qu'il  faisoit  de  sa  voix  , 
je  n'en  citerai  qu'un  seul  :  il  montoit  et  redescen- 
due tout  d'une  haleine  deux  octaves  pleines  par 
un  trille  continuel  marqué  sur  tous  les  degrés 
chromatiques,  avec  tant  de  justesse,  quoique 
sans  accompagnement,  que  si  l'on  venoit  à  frap- 
per brusquement  cet  accompagnement  sous  la 
note  où  il  se  trouvoit,  soit  bémol ,  soit  dièse,  on 
sentoit  à  l'instant  l'accord  d  une  justesse  à  sur- 
prendre tous  les  auditeurs. 
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On  appelle  encore  voix  les  parties  vocales  i  i 
récitantes  pour  lesquelles  une  pièce  de  musique 
est  cbtnposée  ;  ainsi  l'on  dit  an  mottet  h  voix 
seule,  au  lieu  de  dire  un  mottet  en  récit;  une 
cantate  à  tleuv  voix,  au  lieu  «le  dire  Une  can- 
tate en  duo  ou  à  diinx  parties,  etc.  (Voyez.  Dl  O, 

»,  ÇtC.) 

Voi.tj;,  s.f.  SortetPair  a  trois  temps  propre  à 
une  danse  de  même  nom,  laquelle  est  compost  é 
de  beaucoup  de  tours  et  retours,  d'où  lui  est 
venu  le  non»  de  volte  :  celle  danse  doit  une  es- 
pèce de  gaillarde,  et  n'est  plus  en  usage  depuis 
longtemps. 

You'.mk.  Le  volume  dune  \<>i\  est  l'étendue 
ou  l'intervalle  qui  es!  entre  le  son  le  plus  aigu" 
(t  le  son  le  plu-  grave  qu'elle  peut  rendre.  Le 
volume  desvoii  les  plus  ordinaires  est  d'environ 
huit  h  neuf  tons;  les  plus  grandes  \<>i\  ne  passent 
•  Micre  les  deux  octaves  en  > " 1 1 -  bien  justes  et  bien 
pleins. 

IriM.i.  Sorte  de  chanson  consacrée  à  Diane 
parmi  les  <  rrées.    Vbyei  Cfl  \>>h\. 

I'i.  La  première  des  six  syllabes  de  la  gamme 
de  I  Aiéiiu  ,  laquelle  répond  a  la  lettre  (  '. 

Par  là  méthode  des  transpositions  on  appelle 
toujours  ///  la  tonique  des  modes  majeurs  el  la 
médian  te  des  modes  mineurs.     Voyez  GAMME, 

i  i:  Wsl-osl  l  m.V 

Les  Italien-  trouvant  cette  syllabe  ut  trop 
ii»! n  de.  lui  substituent ,  en  solfiant, la $\  Wahcdo. 
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Z. 

Za.  Syllabe  par  laquelle  on  distingue,  dans  le 
plain-çhant ,  le  si  bémol  du  si  naturel ,  auquel  on 
laisse  le  nom  de  si. 


FIN   DU   DICTIONNAIRE. 


Nota,  Le  relieur  pliera  les  planches  de  musique   de 
manière  qu'elles  sortent  hors  du  Livre. 

23. 
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A  M.  GRIMM", 

AU  SUJET  DES  REMARQUES  AJOUTEES  A  SA  LETTRE 

sur  OMPHALE. 

Je  vous  félicite,  monsieur,  de  votre  nouvelle 
gloire.  Vous  voilà  en  possession  d'un  honneur 
qu'Hotoère  et  Platon  n'ont  eu  que  long-temps 
après  leur  mort ,  et  dont  Boileau  seul  avoit  joui 
de  son  vivant  parmi  nous  :  vous  avez  un  com- 
mentateur. Les  remarques  sur  votre  lettre  n'ont 
pas ,  il  est  vrai ,  le  titre  de  commentaires  ;  mais 
vous  savez  que  les  commentateurs  suppriment 
les  choses  essentielles,  et  étendent  celles  qui 
n'en  ont  pas  besoin  ;  qu'ils  ont  la  fureur  d'inter- 
préter tout  ce  qui  est  clair  ;  que  leurs  explica- 
tions sont  toujours  plus  obscures  que  le  texte, 
et  qu  il  iî'y  a  sortes  de  choses  qu'ils  n'aperçoi- 
vent dans  leur  auteur,  excepté  les  grâces  et 
la  finesse. 

Or,  les  remarques  ne  disent  pas  un  mot  d'Om- 

(*)  Cette  lettre,  qui  ne  se  trouve  point  dans  les  édi- 
tions antérieures  à  celle-ci,  eût  été  placée  dans  le  tome  IX, 
si  nous  avions  pu  nous  la  procurer  lors  de  l'impression 
de  ce  volume;  elle  est  certainement  de  J.  J.  Rousseau  : 
lr  mine  Ier  de  l'édition  de  ses  œuvres,  imprimée  à  Am- 
sterdam en  1776,  en  contient  un  extrait. 

(  Note  des  libraires.  ) 
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phale,  qui  est  le  sujel  de  votre  lettre  :  ru  revan- 
che, elles  s'étendenl  fort  an  long  sur  vos  digres- 
sions un  peu  Longues.  Vous  ;i\  i  /.  parlé  du  récita 
tif,  et  !<•>  remarques  en  tout  un  sermon  dont 
vos  paroles  sont  le  texte.  Le  récitatif  François 
est  lent  ;  premier  point.  Le  récitatif  françois  est 
monotone;  second  point.  On  a  soin  de  suppléer 
à  la  définition  qu'on  prétend  que  vous  deviez 
donner  du  nécitatii  italien.  Après  cela  on  définit 
le  récitatif  ou  la  mélopée  des  anciens.  On  défi- 
nira I  lien  lot  I  ai  ici  te  :  (  t  <|iie  ne  dclinit-on*poi  ut  ? 
(  ii  and  commentai iv  SUT  ce  que  VOUS: voudriez 
défendre  à  certaines  gène  d'écouter  la  musique 

des  1\t;;oIcm  ,  des  IWuanelli.  des  Adollali:  le- 
quel riiiiiini  maire  prouve  très  méthodiquement 

que  vous  a\e/(  I  aiflOD  de  dire  qn  on  ne  doit  rien 

<  oiK -lurc  contre  Le  ré<  itatif  italien,  de  ce  qu'il 
□  est  pas  eeonie  a  I  opéra. 

Autre  grand  commentaire  sur  I  ariette ,  in\  en- 
tée a  Bologne  parle  l'a  un  n\  Bernachi ,  mais  mise 

en  usage  par  dautro,  attendu  que  le1  laineux 
lî(  rnaelii  ut-tnii  point  compositeur,  maixlian- 
teur  célèbre. 

Second  commentaire  sur  l'an  d'écouter,  que 
le  commentateur  prend  pour  lut  d'ouvrir  les 

oreille  IS.  Sur  quoi  il  ge  plaint  très  q>ii  it  uellemcn  t 

de  ce  qu  on  néglige  l'art  de  comprendre. 

Commentaire  sut  ce  que  vous  avez  dit  de  fa- 
bus  du  geste  mais  u  i  le  commentateur  prend 
la  liberté  de  n'étire  pas  de  votre  avis ,  pafceque 
le  geste  e.-t  essentiel  i  la  musique  de  ladl\ 
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Item ,  grand  commentaire  sur  votre  sensibi- 
lité pour  les  beaux  arts  et  pour  les  talents  en 
tout  genre.  Vous  avez  élevé  un  temple  au  dieu 
du  po ut  et  des  talents.  Il  faut  en  croire  le  com- 
mentateur quand  il  nous  déclare  que  vos  dieux 
ne  sont  point  les  siens.  En  le  disant  il  la  prouvé, 
et  il  peut  bien  être  sûr  qu'on  ne  le  soupçonnera 
jamais  de  cette  idolâtrie. 

Passons  à  la  clarté  des  interprétations  :  le 
commentateur,  qui  a  la  charité  de  suppléer  aux 
déf initions  Qu'il  assure  que  vous  avez  eu  tort 
d  omettre  ,  vous  dicte  celle-ci  pour  le  récitatif 
italien.  Le  récitatif  italien ,  ferme  dans  sa  mar- 
che ,  donne  à  chaque  sentiment  le  temps  à  l or- 
chestre de  lai  faciliter  ses  transitions  de  tons ,  et 
par  ce  moyen  évite,  les  cadences  finales ,  et  ne  con- 
noit  de  repos  quà  la  fin  du  récit.  V orchestre 
n'obscurcit  point  la  déclamation  de  l'acteur  par 
un  tas  d'accords,  mais  à  chaque  différente  ex- 
pression il  lui  confirme  le  même  sentiment  par 
une  nouvelle  façon  de  l  exprimer.  Voilà  ce  qui 
le  rend  susceptible  de  variété.  Pour  vous  dire 
franchement  mon  avis  sur  une  définition  si  clai- 
re, je  pense  que  1  auteur  aura  entendu  par  ha- 
•ard  quelque  récitatif  italien,  coupé  de  ritour- 
■u 'îles  et  de  traits  de  symphonie ,  et  il  aura 
bonnement  pris  cela  pour  le  caractère  général 
du  récitatif;  ce  qu'il  y  a  de  bien  assure  dans  tout 
ceci ,  c'est  que  fauteur  de  cette  délinition  ,  quel 
qu  il  .-oit  ,  h  a  jamais  su  la  musique. 

Mais  une  autre  délinition  qu  il  faut  entendre 
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par  curiosité,  c'est  celle  de  l'ariette.  Je  vais  la 
transcrire  bien  exactement.  Le  fameux  Demachi 
a  placé  le  mineur  entre  deux  majeurs  ,  et  a  fait 
répéter  le  premier  et  principal  motif  de  c/iant 
par  différentes  transitions  de  tons ,  afin  que  l'o- 
reille saisisse  mieux ,  par  cette  répétition  ,  le  ca- 
ractère des  pensées  de  la   musique.   Vous   riez  : 
patience ,  vous  n'êtes  pas  au  bout  :  il  luit  en- 
core ,  s  il  vous  plaît,  essuyer  la  note.  Ce  que  j'ai 
dit  mineur ,  n'est  souvent  que  corrélation  de  ton. 
C'est  à  r habileté  du  compositeur  de  chercher  la 
corrélation  relative  au  sujet,  et  qui  entre  le  mieux 
dans  le  majeur.  Le  mineur  ou  corrélation  change 
toujours  de  mouvement  ;  c'est-à-dire  que  si  le  ma- 
jeur est  C,  le  mineur  sera  ^  lent,  et  reprend  te 
majeur  G;  c1  est  ce  qui  fait  l  ombre  au  tableau. 
Ne  faisons  l'injure  a  l'auteur  de  croire  qu'il  ait 
tiré  tout  ce  galimatias  de  sa  tête,  .le  pense  en- 
trevoir ici   la  vérité.  Ces  passages  auroni  été 
transcrits  de  quelque  \  ieua  livre  italien  ,  et  tra- 
duits tant  bien  que  mal  par  quelqu  un  qui  a'en- 
tendoil  rien  du  (oui  a  la  musique,  et  pas  grand'- 

chose  a  I  italien. 

.le  consens  a  vous  faire  grâce  de  la  suite,  à 
condition  que  vous  con>  iendrez  que  les  remar- 
ques sont  de  vrais  commentaires.  Jamais  les 
Lexicocrassuseï  tous  les  savants  en  us  a 'en  eurent 
le  caractère  mieux  marqué.  Ainsi  je  suppose  la 
preuve  faite. 

.1  ignore  pai  faitement  qui  est  le  commentateur, 
mais  je  ne  le  crois  pas  mal  avec  \<>u*  :  car,  selon 
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moi,  ce  n'est  pas  sans  quelque  finesse  à  sa  ma- 
nière qu'il  affecte  de  relever  tant  de  jolis  endroits 
de  votre  lettre.  C'est  une  espèce  de  compère  qui 
répète  les  sentences  de  polichinelle  ,  et  qui  ne 
feint  de  s'en  moquer  que  pour  les  faire  mieux 
entendre  aux  spectateurs.  Je  sais  bien  que  vous 
n'avez  pas  l'air  de  polichinelle  ;  mais  pour  le 
compère ,  je  vous  le  dis  encore,  je  le  soupçonne 
d  être  de  vos  amis. 

Permettez  donc  que  je  m'adresse  à  vous  pour 
lui  faire  passer  quelques  avis  dont  je  m'imagine 
qu'il  doit  faire  usage  avant  que  d'insérer  son 
commentaire  dans  votre  lettre.  Gomme  je  pour- 
rdfc  bien  ,  par  contagion  ,  m'appesantir  un  peu 
sur  les  remarques  pour  éviter  du  moins  la  mo- 
notonie ,  je  donnerai  différents  noms  à  leur  au- 
teur. Quand  il  aura  le  soin  d'expliquer  au  long 
pourquoi  il  vous  fait  l'honneur  d'être  de  votre 
avis  ,  je  l'appellerai  le  commentateur.  Quand  il 
fera  semblant  de  vous  réfuter  ,  ce  sera  le  com- 
père ,  et  ce  sera  le  critique  toutes  les  fois  qu'il 
aura  raison  ;  mais  je  serai  contraint  d'être  un 
peu  sobre  sur  l'usage  de  ce  dernier  nom. 

Qu'un  commentateur  soit  obscur,  diffus,  lan- 
guissant ,  c'est  le  droit  du  métier  ;  mais  il  y  a 
pourtant  un  certain  point  qu'il  ne  doit  pas  ex- 
céder. On  ne  sauroit  permettre  à  Matanasius 
même  de  citera  propos  de  l'ariette,  et  Maiuard 
qui  s'aperçut  le  premier  que  le  troisième  vers 
devoit  avoir  un  sens  fini  ou  repos  dans  la  stance; 
et  la  Sophonisbe  du  Trissiono,  modèle  des  trois 
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unités;  et  Maigret  qui  le  premier  introduisit 
cette  règle  des  trois  unités  dans  la  tragédie,  et 
qui  par  conséquent  ep  instruisit  Sophocle,  Eu- 
ripide, el  Senèque;  et  le  fameux  Bernachi  dont 
ni  vous,  i'i  moi,  ni  bien  d'autres  n'avons  en- 
tendu parler;  ce  <|iù  ne  doit  pointant  pas  VOUS 
surprendre;  ii  \  a  comme  cela  tant  de  (  i  -  gens 
fameux  que  personne  ne  commît ,  et  qui  passent 
leur  vie-  a  se  célébrer  les  uns  les  autres,  sans  se 
connaître  davantage.  Quoi  qu'il  eu  soit,  voila 
les  raisons  claires  pourquoi  lariette  italienne 
n'est  point  réduite  a  folâtrer  éternellement 
comme  la  Françoise  autour  d'un  larice,  vole ., 
chaîne,  ramage;  raisons  que  le  compère  v^iis 
iche  de  p avoir  pa-  «ii-..  - .  •  t  qu  il  a  la  bonté 

de  «lire  a  \oire  place. 

\4v  epmpère  prétend  que  pareeque  le  genre 
lioulion  est  connu  en  Italie  ,  il  n'est  pas  M'ai 
que  -M.  Rameau  en  soit  le  créateur  en  France: 
est  (\tii m.  ni.  ni  plaisant,  Gat  -«-il  n'eût 
point  existé  de  genre  bouffon  en  Italie,  il  eut 
<te  fort  ridicule  de  dire  que  M.  Rameau  en 
avoit  (K»'  un  en  France,  .le  n'examine  point  si 
le  genre  liouHon  <  x.iste  réellement  «lan.s  la  inu- 
sique  liaïKiii-c.  Ce  que  je  sais  très  bien,  ces! 
qu'il  dpit  nécessairement  être  autre  que  le  genre 
bouffon  de  la  musique  italienne;  une  oie  grasse 
ne  vole  point  comme  une  Uirondelle.  A  l'égard 
de  la  musique  il.'  Platée,  que  l<  critique  \<>u> 
reproche  d'avoir  traitée  de  sublime ,  appelez-la 
divine,  s  il  I  .unie  mieux,  mai.-  ne  vous  repentez 
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jamais  de  l'avoir  regardée  comme  le  chef-d'œu- 
vre de  M.  Rameau ,  et  le  plus  excellent  morceau 
de  musique  qui  jusqu'ici  ait  été  entendu  sur  no- 
tre théâtre.  Il  faudra  Je  l'avoue  ,  vous  passer  de 
l'approbation  de  tous  ceux  qui  n'ont  point  d  au- 
tres moyens  pour  apprécier  un  ouvrage ,  que 
de  compter  les  voix  qui  l'ont  applaudi ,  mais 
vous  n'en  êtes  pas  à  prendre  votre  parti  sur 
cela. 

Je  voudrois  demander  à  ce  grand  homme , 
qui  prend  la,  peine  d'assigner  les  bornes  du  su- 
blime, quelle  épithéte  il  donneroit  à  la  pre- 
mière scène  du  Tartufe,  sur-tout  aux  deux  der- 
niers vers  : 

Allons,  gaupe,  marchons,  etc. 

et  à  ces  autres  vers  de  la  même  pièce  : 

C'en  est  fait;  je  renonce  à  tous  les  gens  de  bien,  etc. 

Priez-le  de  vouloir  décider  si  cest  là  du  su- 
blime ou  non.  On  lui  en  pourroit  demander 
autant  de  la  musique  de  la  Seiva  padrona  ; 
niais  il  n'en  a  peut-être  jamais  entendu  parler. 

Le  compère  ,  qui  prend  la  liberté  de  vous  dire 
qu'Adolphati  est  mal  placé  dans  votre  citation 
de  PergQlèse  et  de  Buranello,  trouvera  bon  que 
nous  prenions  la  liberté  de  lui  demander  des 
raisons,  ou  du  moins  des  raisonnements  ,  à  lui 
qui  ne  wut  passer  aux  autres  que  des  proposi- 
tions démontrées.  Il  peut  n'avoir  aucune  eon- 
Qoissance  des  chefs  d'o.uvre  de  cet  auteur:  mais 
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{ignorance  n'excuse  point  un  homme  d'avoir 
mal  dit,  elle  l'oblige  seulement  à  se  taire,  sur- 
tout quand  il  est  question  de  condamner  publi- 
quement  un  auteur  vivant  dont  la  carrière  n'est 
que  commencée.  Il  i  -t  vrai  que  cet  Âdolphati, 
(jui  n'a  pas  I  honneur  d'agréer  au  compère,  mé- 
prise très  cordialement  les  musiciens  François  , 
mais  il  faut  un  peu  le  lui  pardonner;  le  pauvre 
diablea  passé  par  le  bec  de  l'oie. 

Il  falloit  ahsolument  suhstituer  Hassc  à  la 
place  d'Adolf'ati ,  et  cela  par  quatre  raisons  sans 
réplique;  l'une,  que  liasse  est  votre  compa- 
triote; l'autre,  qu'à  l'âge  <le  quai  ante-huit  ans 
il  avoit  fait  cinquante-quatre  opéra;  la  troisiè- 
me, qu'il  est  le  seul  étranger  dont  les  Italiens 
exécutent  la  musique. 

O  le  méchant  Boileau  de  n'avoir  pas  encensé 
"M.  de  Scuderi,  M.  le  gouverneur  de  notre  Dame- 
de-Ia-Garde  ;  qui  étoit  son  compatriote  et  son 
contemporain ,  qui  Paisoit  tant  <!<•  livres,  et  qui 
eneliantoit  tant  <l  honnêtes  lecteurs  !  Et  ce  cou- 
pable philosophe  ,  qui  a  osé  admirer  Bes  com- 
patriotes ,  nauroit-il  point  par  malheur  oublié 
le  compère?  Aussi  u'a-t-il  pas!  honneur  d'être  son 

philosophe  .   mais  le  vôtre  :  et   je  nie  >erois  bien 

douté  que  vous  u'aviez  tous  deux  les  mêmes 
philosophes  non  plus  que  les  mêmes  dieux. 
liasse  est  le  seul  et ran;;er  dont  les  Italiens  adop- 
tent la  musique.  Le  compère ,  en  citant  Terra- 
ueglias,a  donc  oublié  qu'il  esi  espagnol.  Hasss 


A  M.  GRIMM.  3G5 

est  admiré  par  les  Italiens;  les  Italiens  admirent 
bien  l'Arioste  (i). 

Et  la  quatrième  raison  !  demandera  le  com- 
père. Il  sera  bien  fàcbé  de  l'avoir  oubliée.  C'est 
que  votre  nom  commençant  par  un  G,  et  ceux 
de  liasse  et  de  Hendel  par  un  H,  la  proximité 
des  lettres  initiales  étoit  pour  vous  une  obliga- 
tion de  nommer  ces  deux  auteurs.  Je  vous  de- 
mande pardon  d'avoir  fourni  cette  arme  contre 
vous  ;  mais  ,  à  l'imitation  du  commentateur,  je 
me  réserve  aussi  le  droit  d'être  quelquefois  com- 
père. 

Le  commentateur  s'étend  sur  l'éloge  de  Pagin 
et  de  son  illustre  maître ,  et  nous  y  applaudis- 
sons vous  et  moi  de  très  bon  cœur.  Il  voudroit 
que  vous  eussiez  dit  jusqu'à  quel  point  la  nation 
ingrate  envers  un  talent  si  sublime  a  osé  l'hu- 
milier publiquement.  Il  falloit  dire  ,  s'humilier 
publiquement.  Midas  n'humilia  point  Apollon  , 
et  un  cygne  peut  être  hué  par  des  oies  sans  être 
humilié. 

Je  veux  être  équitable ,  monsieur ,  et  je  ne  suis 

(i)  Je  ne  prétends  point  ici  dire  du  mal  de  Hasse,  qui 
réellement  a  beaucoup  de  mérite,  de  talent,  et  une  fé- 
condité prodigieuse,  quoique  ti'ès  éloigné,  selon  moi, 
d'être  l'égal  de  Pergolèse.  J'examine  seulement  lis  rai- 
sons sur  lesquelles  le  compère  s'ingère  de  prescrire  à 
M.  Grima)  les  auteurs  qu'il  doit  nommer,  et  ceux  qu'il 
doit  rejeter.  Lequel  des  deux  est  le  plus  répréhensible , 
celui  qui  ne  dit  rien  de  liasse,  ou  celui  qui  parle  mal 
d'Adolphati? 
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pas  moins  prêt  à  donner  a  l'auteur  des  remar- 
ques les  éloges  qui  lui  sont  «lus .  <pi  à  lui  propo- 
ser mes  doutes.  Par  exemple ,  vous  avez  dit  que 
le  goût  de»  arts  «t oit  général  en  France,  el  il 
1  c>i  beaucoup  trop  assurément.  L  imbécille  mul- 
titude dés  prétendes  eonnoisseurs  sans  lumière 
engendre  l'avide  et  méprisable  tnultitude  des 

auteurs  sans  talent  ,  el  le  génie  demeure  etoulf'e 
dans  la  lou le  «les  -'ûs.  Vous  avez  dit  encore qu\  a 
fait  de  ;;(»ut  la  cour  donne  a  la  nation  des  mo- 
des ,  et  les  philosophes  des  lois.  Le  compère 
vous  répond  a  cela  par  les  magots  de  la  Chine. 
Les  vases  de fragile  porcelaine ,  les  papiers  dis 
Indes,   les  estampes  enluminées  ;   voila,   selon 

lui, les  lois  données  par  les  philosophes  :  quant 

aux  modes  que  non-  tenon-,  de  la  cour,  il  nen 
parle  point.  Vous  dites  «pie  les  philosophes  don- 
nent Insensiblement  du  goût  aux  peuple-,  i 
à-dire  du  discernement  pour  les  grands  talents, 
<  i  de  l'admiration  pour  ceux  qui  les  possèdent. 
Le  compère  vous  repond  que  la  philosophie 
n'inspire  pas  les  talents .  et  vous  avertit  grave- 
meni  de  m-  p.i-  «  onfondre  le  goûi  avec  la  séche- 
resse du  calcul.  Ma  loi.  |e  le  dis  de  très  hou 
cœur,  le  compère  me  parmi  un  homme  admi- 
rable. 

Laissez  dire  le  compère;  ne  doutez  pas  qu'en 
effet  dous  ie  soyons  redevables  aux  philosophes 
de  ces  lumières  agréables  qui  commencent  à 
nous  éclairei  .  el  croyez  que  si  la  philosophie 
ne  fait  I  i  and-  ai  i  e  tes .  l'argent  le 
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encore  moins.  Heureuse  l'Italie ,  dont  les  habi- 
tants ont  reçu  de  la  nature  ce  goût  exquis  qui 
les  rend  sensibles  aux  charmes  des  beaux  arts  ! 
Plus  heureuse  la  France  d'acquérir  ce  môme 
goût  à  force  d'études  et  de  connoissances  ,  et  de 
devoir  à  fart  de  penser  l'art  plus  précieux  de 
sentir  !  La  philosophie ,  je  le  sais  ,  n'engendre 
point  le  génie  ;  mais  si  elle  apprend  aux  nations 
à  le  connoître  et  à  1  aimer ,  c'est  lui  donner  un 
nouvel  être  non  moins  rare  et  non  moins  utile 
que  celui  qui  tient  de  la  nature. 

Il  assure  qu'il  n'y  a  point  en  Europe  de  nation 
plus  attentive  au  spectacle  que  la  françoise ,  et 
il  convient  que  Paris  est  la  seule  ville  où  l'on 
soit  contraint  de  poser  des  gardes  dans  les  spéc- 
ial les  pour  contenir  les  criaillcries  des  juges  de 
CbJrneille,  de  Racine,  de  Quinault.  Il  dit  dans 
un  endroit,  que  la  musique  ri  a  point  reçu  de 
nos  jours  cl'  augmentation  en  France  du  côté  du 
goût  ;  et  dans  un  autre  ,  que  M.  Rameau  nous  a 
enrichis  de  son  propre  goût.  Ce  sont  des  raffine- 
ments de  l'art,  monsieur  ,  que  ces  contradic- 
t  ions-la  ;  c'est  un  moyen  sûr  de  ne  pas  manquer 
la  writé  dans  les  choses  dont  on  veut  raisonner 
-ans  y  rien  entendre. 

Vrais  avez  fini  votre  lettre  par  un  trait  de  la 
plus  grande  beauté,  et  vous  ne  devez  pas  dou- 
ter que  celui  qu'il  regarde  n'en  ait  senti  la  force 
ei  le  vrai  ;  c'est  à  ces  hommes-là  ,  quand  ils  sont 
•  les  hommes,  qu'il  appartient  ((apprécier  le  su- 
blime. N'oublie^  pas,  je  vous  prie,  à  Ce  sûjel  . 
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un  petit  remerciement  au  compère^  car  dans 

cet  endroit  il  s'est  surpassé  lui-même. 

C'est  encore  par  un  trait  d'habileté,  qui  mé- 
rite  quelque  compliment ,  que  le  commentateur 
ne  dit  pas  un  mot  du  sujet  de  votre  lettre.  Ces 
mystères  sont  pour  lui  lettres  closes;  croyex 
qu'il  a  eu,  de  fort  bonnes  raisons  pour  n'en  point 
parler.  Vous  QOUS  ayez  appris,  a  tOUS  tant  <[UC 
nous  sommes,  à  faire  l'analyse  dune  pièce  de 
musique;  vous  avez  trouvé  l'art  d'exprimer  les 
idées,  les  fautes ,  les  contre-sens  du  musicien  , 
en  parodiant  les  paroles  du  poëte.  Vous  avez 
fait  un  chois  exquis  de  pièces  de  comparaison  ; 
vous  ave/  parle  des  duo ,  de  l'ariette,  du  réci- 
tatif, en  homme  de  goût,  qui  entend  là  musi- 
que, et  qui  sait  réfléchir  ;  et ,  fuyant  également 
l'air  bêtement  suffisant  et  la  fourbe  et  maligne 
hypocrisû  des  écrits  à  la  mode ,  vous  avez  eu  la 
difficile  modestie  de  ne  juger  que  sur  Ac>  rai- 
sons, et  le  courage  de  prononcer  avec  fermeté. 
Je  me  contente  d'exposer  ces  <  hoses;  peut-être 
ne  seront-elles  louées  de  personne;  mais  à  coup 
sur  beaucoup  de  gens  en  profiteront. 

Quanl  a  moi  .  qui  vous  dis  librement  ce  que 
je  pense  a  charge  et  à  décharge,  et  à  <|ui  vos 
écrits  donnent  !<■  droit  d  être  difficile  avec  nous, 
je  voudrois  premièrement  que  vous  eussiez  choi- 
si un  autre  texte  qu'Omphale;  cette  misérable 
rapsodie  uétoit  pas  digne  de  vous  occuper.  Je 
voudrois  encore  «pie  vous  eussiez  mieux  fait 
sentir  la  différence  qui  caractérise  les  deux  ré- 
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citatifs  ,  et  la  raison  décisive  qui  assure  la  supé- 
riorité au  récitatif  italien:  savoir  le  rapport  plus 
grand  de  celui-ci  à  la  déclamation  italienne  que 
du  récitatif  françois  à  la  déclamation  françoise. 
Proprement  les  François  n'ont  point  de  vrai  ré- 
citatif; ce  qu'ils  appellent  ainsi  n'est  qu'une  es- 
pèce de  chant  mêlé  de  cris ,  leurs  airs  ne  sont 
à  leur  tour  qu'une  espèce  de  récitatif  mêlé  de 
chant  et  de  cris  ;  tout  cela  se  confond  ,  on  ne 
sait  ce  que  c'est  que  tout  cela.  Je  crois  pouvoir 
défier  tout  homme  d'assigner  dans  la  musique 
françoise  aucune  différence  précise  qui  distin- 
gue ce  qu'ils  appellent  récitatif  de  ce  qu'ils  ap- 
pellent air.  Car  je  ne  pense  pas  que  personne 
ose  alléguer  la  mesure  :  la  preuve  qu'il  n'y  en  a 
point  dans  la  musique  françoise ,  c'est  qu  il  y 
faut  toujours  quelqu'un  pour  marquer  la  me- 
sure. Combien  d'étrangers  ce  maudit  bâton  ne 
fait-il  pas  déserter  de  notre  opéra? 

En  marquant  très  bien  la  grande  supériorité 
<lc  l'ariette  italienne,  par  la  force  et  la  variété 
des  passions  et  des  tableaux,  vous  auriez  du 
peut-être  relever  un  ridicule  contre-sens  (pion 
y  trouve  souvent,  et  qui  est  la  seule  chose  que 
les  musiciens  françois  en  ont  fidèlement  copiée. 
C'est  que  les  paroles  roulant  ordinairement  sur 
une  comparaison,  dont  la  première  partie  de 
l'ariette  fait  le  premier  membre,  et  la  seconde 
le  second,  quand  le  musicien  reprend  le  ron- 
deau pour  finir  sur  la  première  partie,  il  nous 
offre  un  sens  tout  semblable  à  celui  d'un  dlo- 
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cours  exactement  ponctué,  <|ui  finirait  parune 

virgule. 

Mais  revenons  au  pauvre  compère  qui  se  mor- 
fond peut-être  à  écouter,  et  nr  point  entendre. 

Le  critique  vous  a  donné  un  avis  donl  je  vous 
cbnsi  Ole  de  faire  votre  profit  :  c'est  d  être  sobre 
sur  les  Louanges  dans  un  pays  où  elles  sont  si 
fort  à  la  mode:  déchirer  ou  encenser,  voilà  le 
partage  des  aines  basses.  Soyez  toujours  prêt  à 
rendre  avec  plaisir  justice  au  mérite;  c'en  est 
assez  pour  vous,  et  c'en  seroit  beaucoup  trop 
pour  un  In  un  me  ordinaire.  Je  ne  vous  dirai  pas: 
Ne  flattez  jamais  personne;  si  je  vous  en  croyois 
capable  je  ne  vous  dirais  rien  :  niais  je  VOUS  di- 
rai de   très   bon   rirur  :    Vous   méprise/,   trop    les 

éloges  pour  qu'il  vous  soit  permis  d'en  inquiéter 
les  gens  dignes  de  votre  estime.  Quant  au  criti- 
que, on  peut  croire,  en  Lisant  ses  remarques, 
que  son  prétendu  détachement  des  Louanges 
pourrait  bien  être  un  tour  d  adresse  pour  tâcher 
«le  donner  quelque  valeur  aux  siennes,  c'est-à- 
dire  à  celles  qu'il  donne ,  et  I  on  \  \oit  du  moins 
lairement  qu'il  n'est  pas  lu  un  me  a  .-  i  n  la  ire 
faute  dans  le  besoin. 

Le  compère  ne  me  paraît  pas  extrêmement 

content  de  \olre  temple,  et  eouime  il  ne  sau- 
rait le  voir  que  par  dehors,  il  n'y  a  pas  grand 
mal  à  •  mais  le  critique  vous  j  reproche  des 
groupes  singuliers ,  et  je  vous  avoue  <pie  je  suis 
mi  avis.  Je  sais  bieu  que  cette  singularité 
« 1 11  il  aura  prise  pour  une  maladresse  est  un  ar- 
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rangement  très  méthodique  et  l'effet  d'un  sys- 
tème raisonné;  mais  c'est  le  système  propre  que 
je  condamne.  Vous  admirez  tous  les  talents ,  et 
c'est  tant  mieux  pour  eux  et  pour  vous,  mais 
vous  les  admirez  tous  également ,  et  voilà  ce  que 
je  ne  puis  vous  passer.  Vous  prétendez  qu'ils  ont 
tous  la  même  origine  ,  et  que  le  génie  qui  les  en- 
gendre les  ennoblit  également.  Mais  les  génies 
eux-mêmes ,  direz-vous  qu'ils  sont  tous  égaux  ? 
Il  n'est  pas  temps  d'entrer  ici  dans  une  longue 
dissertation  à  ce  sujet  ;  je  voudrois  au  moins 
vous  faire  convenir  qu'il  y  a  bien  des  différences 
dans  les  parties  requises  ,  dans  les  difficultés  à 
surmonter,  et  que  le  génie  étroit  qui  fait  un 
fort  bel  adagio  est  bien  loin  du  puissant  génie 
qui  ose  expliquer  l'Univers* 

Xaime  la  musique,  peut-être  autant  que  vous, 
mais  je  n  en  aime  pas  moins  le  mot  de  Philippe 
qui  faisoit  honte  à  son  fils  de  chanter  si  bien; 
il  ne  lui  eût  pas  fait  honte  d'être  aussi  savant 
que  son  maître.  Vous  me  citerez  peut-être  un 
roi  qui  joue  de  la  flûte  ,  et  je  vous  répondrai  que 
ce  n'est  pas  sans  peine  qu  il  s'est  acquis  le  droit 
d'en  jouer. 

Donnez-moi  seulement  du  goût  et  des  orga- 
nes, je  vais  danser  comme  Dupré ,  ou  chanter 
comme  .leliote.  Joignez  au  goût  «le  la  science  et 
de  I  imagination  ,  je  ferai  un  opéra  comme  Ha- 
meau. Pour  composer  un  roman  passable,  il 
l;mi  encore  une  grande  connaissance  du  cœur 
humain  et  des  extravagances  de  l'amour.  La 
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dialectique,  et  ccst  un  talent  comme  les  autres, 
est  nécessaire  avec  tout  cela  pour  dialoguer  une 
ho  une  tragédie:  ce  ne  sera  point  encore  assez 
pour  faire  un  livre  de  philosophie,  si  vous  n'a- 
vez un  esprit  juste,  (levé,  pénétranl .  et  exert  <'•  à 
la  méditation.  Le  bon  général  doit  être  robuste, 
courageux  .  prudent  .  ferme  .  éloquent  ,  pré- 
voyant, et  fertile  en  ressources.  Enfin,  toutes 
ces  qualités,  je  «lis  toutes  sans  exception,  et 
par  dessus  toutes  encore,  une  .une  grande  et 
sublime,  maîtresse  de  ses  passions  .  et  une  inouïe 
excellence  de  vertu  :  voilà  les  talents  que  celui 
qui  gouverne  un  peuple  est  obligé  d'avoir.  Les 
talents  ne  sont  donc  pas  égaux  par  leur  nature; 
ils  le  sont  beaucoup  moins  encore  par  leur  ob- 
jet. Tous  les  autres  *onl  bons  pour  a  muser ,  gâ- 
ter, OU  désoler  le^  hommes.  Ce  dernier  seul  est 
tait  pour  les  rendre  heureux.  Gela  décide  la 
question  .  ce  me  semble. 

Le  critique  vous  avertit  encore  de  ne  point 

vous  montrer  partial .  et  il  VOUS  dit  cela  au  sujet 

de  Rameau.  C'est  un  autre  avis  très  sage  dont  je 
le  remercie  pour  vous.  Ce  sei  i  aussi  le  sujet  du 
dernier  article  de  ma  lettre;  car  je  me  fais  un 
vrai  plaisir  de  commi  nter  votre  commentateur. 
.le  voudrois  d  abord  tâcher  de  fixer  à-peu-près 

I  idée    qu'un     lioniliie     l  ;u-<  n  1 1  \;\\  >le    et    impartial 

doit  avoir  des  ouvrages  de  M.  Rameau;  carie 
compte  pour  rien  les  clabauderies  Ac^.  cabales 
pour  (M  contre.  Quant  à  moi,  j'en  pourrois  mal 
juger  par  défaut  de  lumières;  mais  -i  la  raison 
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ne  se  trouve  pas  dans  ce  que  j'en  dirai,  l'impar- 
tialité s'y  trouvera  sûrement ,  et  ce  sera  toujours 
avoir  fait  le  plus  difficile. 

Les  ouvrages  théoriques  de  M.  Rameau  ont 
ceci  de  fort  singulier ,  qu'ils  ont  fait  une  grande 
fortune  sans  avoir  été  lus  ,  et  ils  le  seront  bien 
moins  désormais,  depuis  qu'un  philosophe  (1) 
a  pris  la  peine  d'écrire  le  sommaire  de  la  doc- 
trine de  cet  auteur.  Il  est  bien  sûr  que  cet  abrégé 
anéantira  les  originaux,  et  avec  un  tel  dédom- 
magement on  n'aura  aucun  sujet  de  les  regret- 
ter. Ces  différents  ouvrages  ne  renferment  rien 
de  neuf  ni  d'utile  ,  que  le  principe  de  la  base 
fondamentale  (2):  mais  ce  11  est  pas  peu  de  chose 
que  d'avoir  donné  un  principe,  fût-il  même  ar- 
bitraire, à  un  art  qui  sembloit  n'en  point  avoir, 
et  don  avoir  tellement  facilité  les  règles ,  que 
L'étude  de  la  composition,  qui  étoit  autrefois 
une  affaire  de  vingt  années,  est  à  présent  celle 
de  quelques  mois.  Les  musiciens  ont  saisi  avi- 
dement la  découverte  de  M.  Rameau ,  en  affec- 
tant de  la  dédaigner.  Les  élèves  se  sont  multi- 
plies avec  une  rapidité  étonnante  ,  on  n'a  vu  de 
tous  côtés  que  petits  compositeurs  de  deux  jours, 
la  plupart  sans  (aient ,  qui  i'aisoient  les  docteurs 
aux  dépens  de  leur  maître;  et  les  services  dès 
réels,  très  grands  et  très  solides  que  M.  Hameau 
a   rendus  à  la  musique,  ont  en   même   temps 

(  1)  M.  d'Alembert. 

(:>.)  Ce  n'est  point  par  oubli  que  je  ne  dis  rien  ici  tlu 
prétendu  principe  physique  de  l'harmonie. 

34. 
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amené  cet  inconvénient,  <pie  la  Franco  s'est 
trouvée  inondée  de  mauvaise  musique  et  de 
mauvais  musiciens,  pareeque  chacun  croyant 
connoître  loutes  les  finesses  de  l'art  i\v>  qu'il 
en  a  su  les  éléments  ,  tous  se  Boni  mêles  de  hure 
de  l'harmonie,  avant  que  l'oreille  et  l'expérience 
leur  eussent  appris  à  discerner  la  lionne. 

A  l'égard  «les  opéra  de  ML  Rameau,  on  leur  a 
d'abord  cette  obligation,  d'avoir  les  premiers 
élevé  le  théâtre  de  I  opéra  au-dessus  des  tréteaux 
\  du  Pont-Neuf.  Il  a  franchi  hardiment  le  petit 
cercle  de  très  petite  musique  autour  duquel  nos 
petits  musiciens  tournoient  sans  cesse  depuis  la 
mort  du  grand  Lully;  de  sorte  que  quand  on  se- 
roit  assez  injuste  pour  refuser  des  talents  supé- 
ri(  urs  a  M.  Rameau  ,  on  ne  pourrait  au  moins 
disconvenir  qu'il  ue  leur  ait  en  quelque  sorte 
ouvert  la  carrière,  ri  qu'il  n  ait  mis  les  musi- 
ciens qui  viendront  api»-  lin  a  portée  de  dé- 
ployer impunément  les  leur-  :  ce  qui  assurément 
n'étoil   pas  une  entreprise  aisée.  Il  a  senti  les 

épine-:  Ses  -ue<e--eurs   cueilleront   le-  rOSt  S. 

(  >ii  l'accuse  assez  légèrement,  <  e  me  semble, 
de  n'avoir  travaillé  que  sur  de  mauvaises  paro- 
les; d'ailleurs,  pour  que  ce  reproche  eût  le  sens 
commun,  il  faudroit  montrer  qu  il  a  été  à  porne 
d'en  choisir  de  lionne-.  Aimerott-on  mieux  qu  il 
n'eût  rien  l'ait  «lu  tout?  In  reproche  plus  juste 
e-t  de  a'avoir  pas  toujours  entendu  celles  dont 
il  b'csi  i  barge,  d'avoir  souvent  mal  saisi  les  id<  i  ■ 

du  poète  .  ou  de  n  en  avoir  pa-  Bubstitué  de  plus 
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convenables ,  et  d'avoir  fait  beaucoup  de  contre- 
sens. Ce  n'est  pas  sa  faute  s'il  a  travaillé  sur  de 
mauvaises  paroles  ;  mais  on  peut  douter  s'il  en 
eût  fait  valoir  de  meilleures.  Il  est  certainement , 
du  côté  de  l'esprit  et  de  l'intelligence  ,  fort  au- 
dessous  deLully,  quoiqu'il  lui  soit  presque  tou- 
jours supérieur  du  côté  de  l'expression.  M.  Ra- 
meau n'eût  pas  plus  fait  le  monologue  de  Ro- 
land (i) ,  que  Lully  celui  de  Dardanus. 

Il  faut  reconnoître  dans  M.  Rameau  un  très 
grand  talent ,  beaucoup  de  feu  ;  une  tête  bien 
sonnante,  une  grande  connoissance  de  renverse- 
ments harmoniques  et  de  toutes  les  choses  d'effet; 
beaucoup  d'art  pour  s'approprier ,  dénaturer, 
orner ,  embellir  les  idées  d'autrui ,  et  retourner 
les  siennes  ;  assez  peu  de  facilité  pour  en  inventer 
de  nouvelles;  plus  d'habileté  que  de  fécondité, 
plus  de  savoir  que  de  génie  ,  ou  du  moins  un 
génie  étouffé  par  trop  de  savoir;  mais  toujours 
de  la  force  et  de  l'élégance  ,  et  très  souvent  du 
beau  chant. 

Son  récitatif  est  moins  naturel,  mais  beau- 
coup plus  varié  que  celui  de  Lully;  admirable 
dans  1 1 1 1  petit  nombre  descènes,  mauvais  pres- 
que par-tout  ailleurs  :  ce  qui  est  peut-être  au- 
tant la  faute  du  genre  que  la  sienne  ;  car  c'est 
souvent  pour  avoir  trop  voulu  s'asservir  à  la  dé- 
clamation (ju'il  a  rendu  son  chant  baroque  et 
ses  transitions  dures.  S'il  eût  eu  la  force  d'ima- 

(i)  Acte  IV,  scène  n. 
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giner  le  vrai  récitatif,  et  de  le  faire  passer  chet 
cette  troupe  moutonnière  .  |<'  crois  qu'il  y  eût 
pu  exceller. 

Il  est  le  premier  <|ui  ail  lin  des  symphonies 
et  des  accompagnements  travaillés,  et  il  en  a 
abusé.  L  orchestre  de  1  opéra  ressembloit ,  avant 
lui,  a  une  troupe  de  quinze-vingts  attaquée  de 
paralysie,  li  les  a  un  peu  dégourdis.  H-  assurent 
qu'ils  ont  actuellement  <!<•  l'exécution;  mais  je 
dis,  moi ,  que  ces  gens-là  a'auronl  jamais  ni 
goût  ni  aine.  Ce  u'esl  encore  rien  <l  rire  ensem- 
ble, de  jouer  fort  «ai  doux,  ci  de  bien  suivre  un 
acteur.  Renforcer,  adoucir,  appuyer,  dérober 
d  -  sons,  selon  que  le  bon  goûl  ou  l'expression 
l'exigent;  prendre  l'esprit  d'un  accompagnement, 
faire  valoir  el  soutenir  des  voix,  c'est  l'art  de  tous 
les  orchestres  «lu  monde,  excepté  celui  «le  mure 
opéra. 

Je  dis  que  M.  Rameau  a  abusé  de  cet  or»  lu  stre 
tel  quel.  Il  a  rendu  ses  accompagnements  si  «  on« 
fus,  si  chargés,  si  fréquents,  que  la  tête  a  peine 
à  tenir  au  tintamarre  continuel  de  divers  In- 
struments pendant  l'exécution  de  ses  opéra, 
qu'on  auroit  tant  de  plaisir  a  entendre,  s'ils 
étourdissoienl  un  peu  moins  les  oreilles.  Cela 
lait  que  l'orchestre,  a  force  d'être  sans  cesse  un 
jeu,  ne  saisit,  ne  frappe  jamais,  et  manque 
pi esque  toujoui  -  son  effet. 

Il  faut  <|u  après  une  &  ène  <l«'  1 1  citai  if  m» 
coup  d'archet  inattendu  i  >  veille  !<•  spectateur  le 
plus  distrait ,  et  le  force  d  ùtre*  attentif  aui  ima- 
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ges  que  l'auteur  va  lui  présenter,  ou  de  se  prêter 
aux  sentiments  qu'il  veut  exciter  en  lui.  Voilà 
ce  qu'un  orchestre  ne  fera  point,  quand  il  ne 
cesse  de  racler. 

Une  autre  raison  plus  forte  contre  les  accom- 
pagnements trop  travaillés  ,  c'est  qu'ils  font  tout 
le  contraire  de  ce  qu'ils  devroient  faire.  Au  lieu 
de  fixer  plus  agréablement  l'attention  du  spec- 
tateur, ils  la  détruisent  en  la  partageant.  Avant 
qu'on  me  persuade  que  c'est  une  belle  chose  que 
trois  ou  quatre  desseins  entassés  l'un  sur  l'autre 
par  trois  espèces  d'instruments,' il  faudra  qu'on 
me  prouve  que  trois  ou  quatre  actions  sont  né-- 
cessaires  dans  une  comédie.  Toutes  ces  belles 
finesses  de  l'art ,  ces  imitations  ,  ces  doubles  des- 
seins, ces  basses  contraintes ,  ces  contre-figures , 
ne  sont  que  des  monstres  difformes,  des  monu- 
ments du  mauvais  goût,  qu'il  faut  reléguer  dans 
les  cloîtres  comme  dans  leur  dernier  asile. 

Pour  revenir  à  M.  Rameau  ,  et  finir  cette  di- 
gression, je  pense  que  personne  n'a  mieux  que 
lui  saisi  l'esprit  des  détails  ,  personne  n  a  mieux 
su  l'art  des  contrastes  ;  mais  en  même  temps 
personne  n'a  moins  su  donner  a  ses  opéra  cette 
unité  si  vivante  et  si  désirée;  et  il  est  peut-être 
h  seul  au  monde  qui  n'ait  pu  venir  à  bout  de 
faire  un  bon  ouvrage  de  plusieurs  beaux  mor- 
ceaux fort  bien  arrangés. 

Et  ungnes 
Exprimet,  et  molles  tmitabitur  aère  capillos; 
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Infelîx  operis  summâ,  quia  ponere  totmn 

Nesciet. 

Voilà,  monsieur, et'  que  je  pense  des  ouvrage* 
fin  célèbre  M.  Rameau,  auquel  il  faudrait  que 
la  nation  rendit  bien  <l( ;s  bonn<  urs  pour  lui  ac- 
corder ce  qu'elle  lui  doit.  Je  sais  fort  bien  que 
ce  jugement  ne  contentera  ni  ses  partisans  ai 
ses  ennemis  j  aussi  n'ai-je  voulu  que  le  rendre 
équitable,  ci  je  vous  le  propose,  aon  comme 
la  régie  du  vôtre,  mais  comme  un  exemple  de 
la  sincérité  avec  laquelle  il  convient  qu'un  hon- 
nête homme  parle  «les  grands  talents  qu'il  ad-- 
mire,  ci  qu'il  ne  croit  pas  salis  défaut. 

J'approuve  votre  ;;<>ut  pour  tout  ce  <|ui  porté 
l'empreinte  «lu  génie;  mais  si  vous  en  croyez 
l'avis  d'un  homme  sincère  et  qui  a  quelque  ex- 
périence, pour  l'honneur  des  arts  et  la  pureté 
de  vos  plaisirs,  tenez-vous-en  à  l'admiration  des 
ouvrages  et  ne  desirez  jamais  d'en  connoître  les 
auteurs.  Vous  vivrez  dans  des  sociétés  où  vous 
ii«-  trouverez  que  cabales  et  enthousiastes,  et 
dont  tous  les  membres  savent  d  ja  très  décidé- 
ment b'Us  trouveront  bons  ou  -  des  ou- 
vrages qui  sont  encore  .1  laire:  -vous 
de  tout  ce  \il  fanatisme  comme  dun  vice  fatal 
au  jugement  <  i  capable  même  de  souillei  le  cœur 
à  la  longue.  Que  votre  esprit  reste  t.  ujours  aussi 
libre  que  votr<  .nue.  souvenez-vous  des  justes 
ries  de  Platon  sur  cet  a<  i<  ur  que  les  \<  rs 
dun  seul  poète  mettoient  bors  de  lui,  çt  qui 
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nétoit  que  glace  à  la  lecture  de  tous  les  autres • 
et  sachez  qu'il  n'y  a  point  d'homme  au  monde . 
quelque  génie  qu'il  puisse  avoir  ,  qui  soit  en 
droit  d'asservir  votre  raison  ,  pas  même  M.  de 
Voltaire,  le  maître  dans  l'art  d'écrire  de  tous 
les  hommes  vivants.  En  un  mot,  je  veux  vous 
voir  parcourant  la  Hcnriade  ,  quand  le  cœur 
vous  palpitera  et  que  vous  vous  sentirez  tou- 
ché, transporté  d'admiration  ,  oser  vous  écrier 
en  versant  des  larmes  :  Non ,  grand  homme , 
vous  n'êtes  point  encore  le  rival  d'Homère. 

Pardonnez-moi,  monsieur,  un  zèle  peut-être 
indiscret,  mais  dicté  par  l'estime  que  ceux  de 
vos  écrits  que  j'ai  vus  m'ont  inspirée  pour  vous. 
Le  public  les  a  jugés  et  applaudis ,  et  y  a  re- 
connu avec  plaisir  l'homme  d'esprit  et  de  goût; 
quant  à  moi  ,  j'ai  cru  ,  avec  beaucoup  plus 
de  plaisir  encore,  y  reconnoître  Je  vrai  philoso- 
phe et  l'ami  des  hommes.  Continuez  donc  d  ai- 
mer et  de  cultiver  des  talents  qui  vous  sont  durs 
et  dont  vous  laites  un  bon  usage;  mais  n'oubliez 
pas  pourtant  de  jeter  de  temps  en  temps  sur 
tout  cela  le  coup-d'œil  du  sage,  et  de  rire  quel- 
quefois de  tous  ces  jeux  d'enfants. 

Je  suis ,  etc. 


FIN   DU   ONZIÈME    VOLUME. 
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